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Carl  Spitzweg- 

( 1 8oS  — 1885). 


Mit  seinen  grossen  Brillengläsern  und  der  dicken, 
nach  unten  gekrümmten  Nase  hatte  er  das  Aus- 
sehen einer  Eule.  Und  wie  eine  Eule  nistete  er  hoch 
oben  in  der  Nachbarschaft  des  Petersturmes,  im  vierten 
Stock  eines  Tändlerhauses  mit  dem  Blick  in  winklige 
Höfe  und  auf  berusste  Giebel. 

Jeden  Sonntag  stieg  Schwind  in 
dies  Turmverliess  hinauf.  Der  dünne 
Glockendraht  schrillte,  und  aus  der 
dicht  neben  dem  Flur  gelegenen  Küche 
schlurfte  die  Haushälterin  herbei  zu 
öffnen.  Nur  zwei  Zimmer  bewohnte 
der  alte  Herr;  im  zweiten  sass  er  nah 
am  Fenster  vor  der  Staffelei  in  weichen 
Schuhen  und  farbbetupftem  Schlaf- 
rock. Dicht  neben  ihm  stand  der  wurm- 
stichige Tisch,  auf  dem  er  seine  Suppe 
löffelte  und  abends  seine  Bücher  las. 

Durchs  offene  Fenster  über  die  wink- 
ligen Höfe  und  die  berussten  Giebel 
drang  der  Glockenschwall  von  den 
Frauentürmen.  Und  mit  einem  Male 
wurdederalte  Herr  aufgeräumt,  sprang 
hin  und  her  und  führte  zu  Schwinds 
heimlichem  Entzücken  eine  seiner 
Komödien  auf,  die  er  irgendwo  be- 
obachtet hatte  und  die  er  mit  allen 
Künsten  der  Mimik  und  einer  unge- 
wohnten Zungenfertigkeit  zur  Geltung 
brachte.  Entweder  waresein  Erlebnis 
auf  der  Pferdebahn  oder  ein  Aben- 
teuer aus  dem  Getriebe  des  Bahnhofs. 

Manchmal  ahmte  er  ein  drolliges  Kin- 
derspiel nach,  das  er  in  der  Giesinger 
Vorstadt,  auf  einer  leicht  wippenden 
Holzplanke  vergnügt  sitzend,  beob- 
achtet hatte.  Für  Kinder  überhaupt 
hegte  er  die  Liebe  des  gutmütigsten  aller  Onkel. 
Zweimal  wöchentlich  ging  er  nur  dazu  aus,  um  Spiel- 
waren einzukaufen  und  sie  unter  seine  Günstlinge 
zu  verteilen.  Auch  seinem  milden  Herzen  tat  er 
regelmässig  Genüge.  Vermögend  von  Haus  aus  und 
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wollte  er  mit  dem,  was  er  sein  eigen  nannte,  vor  allem 
Freude  stiften  und  Not  lindern.  Dazu  verwandte 
er  auch  seine  Kunst.  Am  Verkauf  lag  ihm  nichts. 
Aber  nicht  selten  fand  einer  seiner  Besucher  heim- 
gekehrt in  seiner  Manteltasche  just  das  Bildchen,  das 
er  kurz  vorher  auf  der  Staffelei  be- 
wundert hatte. 

Spitzwegs  Leben  verlief  in  Ein- 
samkeit und  Zurückgezogenheit.  Von 
aussen  betrachtet,  ist  es  das  Dasein 
eines  Sonderlings,  den  manchmal  eine 
böse  Schrullenhaftigkeit  überkommt, 
und  der  für  gewöhnlich  unzugänglich, 
umständlich  und  wortkarg  ist.  In 
seinen  Bildern  aber  bekennt  er  sich 
mit  ebenso  viel  Behagen  wie  mit  einer 
verschämten  Wehmut  zu  seinem  wah- 
ren Wesen.  Er  glich  seiner  Lieblings- 
pflanze, einer  jener  Kakteen,  die  in 
ihrem  unansehnlichen  Stachelkleide 
widerborstig  und  verschrumpelt  im 
trübseligen  Rahmen  eines  Kellerfen- 
stersstehen, der  Pflege  nicht  bedürfen, 
einstauben  und  doch  immer  wieder 
ihre  grossen  roten  Blütensterne  ent- 
falten, dass  die  Nachbarn  im  Seiten- 
gässchen zusammenlaufen  und  die 
Pracht  anstaunen. 

Spitzwegs J ugend  hat  sich  in  einem 
wohlhabenden  Kaufmannshause  der 
innersten  Stadt  München  abgespielt. 
Der  Vater  war  ein  alter  Münchener, 
partikularistisch  blau-weiss  bis  in  die 
Knochen,  voller  Gemeinsinn  und  treu 
ergeben  seinem  König  Maximilian,  zu 
dessen  Denkmal  er  entscheidend  an- 
geregt hat.  In  seinem  kernbayrischem 
„Hamur“  meinte  er,  seine  drei  Söhne  könnten  sich  als 
Arzt,  Apotheker  und  Drogist  am  besten  in  die  Hände 
arbeiten.  So  kam  denn  Carl  nach  dem  Gymnasium 
als  Lehrling  zu  Dr.  Pettenkofen  in  die  Kgl.  bayrische 
Hof-  und  Leibapotheke.  Vier  Jahre  hielt  er  sich 
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dann  konditionierte  er  in  Straubing  kurze  Zeit  als 
„Subjekt“  unter  einem  sehr  verschiedenen  Prinzipal, 
dessen  Schüchternheit,  abgegriffenes  Käppchen  und 
geblümte  Zeugjacke  ihm  in  guter  Erinnerung  geblieben 
sind.  1830  bezog  er  zur  letzten  theoretischen  Aus- 
bildung die  Münchener  Universität. 

Er  wollte  gerade  als  Provisor  in  die  Schweiz, 
um  grössere  Weltkenntnis  und  eine  fremde  Sprache 
zu  erwerben,  als  eine  schwere  Krankheit  ihn  nieder- 
warf. Diese  Krankheit  legte  sein  ganzes,  noch  lang 
dauerndes  Leben  in  Halbschatten.  Dafür  wies  sie 
ihn  aber  auf  ein  Talent,  dessen  er  sich  bis  dahin 
in  keiner  Weise  bewusst  war. 

Dr.  Zeuss  hatte  den  spekulativen  Gedanken 
der  modernen  Sanatorien  vorweggenommen  und  in 
Bad  Sulz  am  Fuss  des  Peissenberges  eine  Heil- 
anstalt errichtet,  in  die  Spitzweg  als  Rekonvaleszent 
eintrat.  Der  Doktor,  der  seihst  dilettierte,  hielt 
seine  Patienten  fleissig  zum  Zeichnen  an,  wobei  er 
dem  guten  Willen  über  alles  Talent  hinaus  die 
grössten  Wunderwerke  zuzutrauen  geneigt  war. 
Zum  Unterschied  von  den  anderen  Gästen,  die  etwa 
den  sauberen  Aufriss  eines  Bauernhauses  mit  sorg- 
fältig abgezählten  Fenstern  oder  die  schwächliche  Linie 
des  nahen  Gebirgsstockes  heimbrachten,  erschien 
Spitzweg  eines  Tages  mit  dem  prosaischen  Konter- 
fei eines  Kalkofens.  Man  kann  diese  Tatsache  natür- 
lich symbolisch  missbrauchen  und  bemerken,  wie 
von  jeher  der  Realist  in  Spitzweg  den  Romantiker 
stramm  am  Zügel  hielt. 

ln  dieser  Umgebung  fand  Spitzweg  auch  den 
ermunternden  Freund,  der  eine,  der  immer  kommen 
muss,  um  das  schlafende  Dornröschen  zu  wecken. 
Aber  ein  absonderlicher  Prinz  war  es  diesmal. 
Christian  Heinrich  Hansen  hiess  er,  war  gebürtig 
aus  Altona  und  kam  aus  Rom,  wo  ihn  die  schlechten 
wie  die  guten  Tage  gehörig  mitgenommen  hatten. 
Von  seinen  Bildern  im  Geschmack  der  italienischen 
Eklektiker  weiss  man  nichts  mehr.  Er,  der  es  zu 
keinem  Erfolge  gebracht  hat,  und  dessen  Spuren 
sich  in  einem  Altonaer  Armenhause  verlieren, 
scheint  einzig  bestimmt  gewesen  zu  sein,  einem 
verpfuschten  Apotheker  das  Gatter  zu  einem  blühen- 
den Hintergärtlein  der  Kunst  zu  öffnen. 

1836  wagte  sich  eine  erste  staffierte  Landschaft 
nach  Hannover  und  ein  jahrdaraufdebutierteSpitzweg 
mit  dem  „armen  Poeten  im  Münchener  Kunstverein“. 
1823  gegründet  und  schon  in  zehn  Jahren  auf  2500 
Mitglieder  angewachsen,  bedeutete  den  Münchenern 
ihr  Kunstverein  mehr  als  eine  ähnliche  Anstalt 
irgend  einer  anderen  Bevölkerung.  Er  war  ihr 
Protest  gegen  die  Gleichgültigkeit,  die  König 
Ludwig  seinen  „Böotiern“  in  den  Angelegenheiten 
der  Kunst  vorwarf.  Hier  unter  den  Aelplern  von 
Peter  Hess  oder  vor  den  Veduten,  die  Dominik 


Quaglio  vom  alten  München  malte,  fanden  sie 
sich  eher  zurecht  als  unter  den  Göttern,  Helden 
und  Heiligen  des  Cornelius  oder  auf  den  bairischen 
Staatsaktionen  von  Kaulbach  und  seinen  Schülern. 
Ihr  eigenes  Volksleben  stand  ihnen  näher  als  die 
historische  Tradition.  Und  die  es  ihnen  malten, 
waren  Meister  aus  ihrem  Lande,  nicht  herbeigeholte 
Fremdlinge,  die  mit  Ueberhebung  auf  das  verbierte 
München  schauten.  Mochte  der  „angestammelte“ 
König  diese  Fremden  beschützen  und  preisen,  so 
viel  er  wollte  - an  Loyalität  würde  man  es  darum 
nicht  fehlen  lassen,  aber  „boarisch  wolF  mer  aa 
bleib’n“.  Was  galt  ihnen  dies  architektonische 

Repetitorium,  das  König  Ludwig  zu  einem  prächtigen 
Ring  um  ihre  alte  verräucherte  Stadt  legen  Hess! 
Sie  setzten  ihre  bäurischen  Starrköpfe  auf,  sie 
wollten  keine  Griechen  sein,  auch  keine  Isarathener. 
„Dass  i net  lach“  — zwinkerten  sie  sich  zu,  und 
hinter  dem  Biertisch  fiel  das  böse  Wort  vom 
„narreten  Neffen  von  Kaiser  Franz“. 

In  diesem  Verein,  dessen  Tendenzen  sein  gut- 
bairisches Herz  vollauf  teilte,  dachte  nun  Spitzweg 
sich  mit  seinem  Erstling  zu  Ehren  zu  bringen.  Aber 
er  hatte  nicht  mit  der  Macht  des  Kastengeistes  ge- 
rechnet, und  die  „Fächler“,  wie  Cornelius  sie  nannte, 
bereiteten  dem  von  keiner  Akademie  legitimierten 
Eindringling  einen  bösen  Empfang.  Spitzweg  war 
tief  verwundet.  Nie  wieder  hat  er  im  Kunstverein 
ausgestellt.  Heute  ist  das  Bild  ein  Liebling  aller 
Besucher  der  Neuen  Pinakothek,  wohin  es  der  Neffe 
Eugen  Spitzweg  geschenkt  hat.  Der  verbissene  Alte, 
der  in  der  traurigen  Zuflucht  seines  Bettes  die  zu- 
gige Dachkammer  mit  den  eigenen  Manuskripten  zu 
wärmen  sucht  und  mit  seiner  verknöcherten  Hand 
des  Hexameters  Mass  mühselig  wie  ein  Kontorist 
abzählt  — dieser  Anblick  des  reinen  Toren  hält  das 
Gemüt  in  einer  wundersamen  Schwebe  zwischen 
Spott  und  Rührung.  Das  ist  mehr  als  „G’müatlich- 
keit“  das  ist  Humor. 

Sein  misslungenes  Debüt  vermochte  ihn  dennoch 
nicht  wieder  hinter  die  Kulissen  zu  scheuchen,  aus 
denen  er  eben  zaghaft  und  bescheiden  getreten  war. 
Nur  mit  seinem  Namen  hielt  er  fortan  zurück. 
Keiner  seiner  Beiträge,  die  er  1845  52  für  Braun 

und  Schneider  in  die  neugegründeten  „Fliegenden“ 
stiftete,  ist  bezeichnet;  man  erkennt  sie  nur  an  der 
bei  aller  Bestimmtheit  zarten  Linie  und  dem  harm- 
los witzigen  Inhalt.  Er  entwirft  Monumente  für  den 
Erfinder  des  Fracks,  des  Stiefelknechtes  und  des 
Rebus.  Er  bereichert  die  Naturgeschichte  mit  den 
Typen  des  Zieraffen,  der  Abgottschlange,  des  Spring- 
käfers. Er  parodiert  die  Münchhausiaden  des  Reise- 
renommisten, das  brio  der  italienischen  Rache- 
tenöre  und  das  Phlegma  der  deutschen  mit  dem 
Pfropfen  im  Halse.  Er  belustigt  sich  und  uns  mit 


den  Räuberschauspielen  der  Vorstadtschmiere  und 
mit  den  Aengsten  des  Paukenschlägers,  der  nach 
146  Takten  Pause  den  donnernden  Einsatz  nicht 
versäumen  darf  und  doch  auch  die  angebotene  Prise 
nicht  ungeschnupft  vorüberlassen  möchte.  Von  Po- 
litik ist  kaum  die  Rede,  nicht  einmal  in  dem  Brause- 
jahr 1848.  Für  ihn  lagen  die  Kämpfe  der  Gegen- 
wart „hinten,  weit,  in  der  Türkei“.  Schwinds  poli- 
tisches Glaubensbekenntnis:  „A  paar  g’selchte  Würstl 
im  Trienter  Hof  wär’n  mir  lieber  als  das  ganze 
Deutschland  mit  seinem  politischen  Gepfusch“  war 
sicher  auch  das  seine. 

Am  liebsten  hätte  Spitzweg  später  diese  Ge- 
legenheitsarbeitenganz verleugnet;  er  Hess  sich  nicht 
gern  daran  erinnern.  Die  Zeit  des  ernsten  Studiums 
war  für  ihn  gekommen.  Die  Franzosen  und  die 
Belgier  begannen  mit  ihrer  farbigen  Anschauung 
die  deutschen  Maler  zu  beunruhigen.  Bisher  hatten 
sie  sich  zumeist  an  den  kolorierten  Flächen  begnügt, 
die  sie  dann  mit  Lasuren  zusammenstimmten.  Auch 
der  „Arme  Poet“  beruhte  noch  auf  der  Genauigkeit 
der  Umrisse  und  macht  mit  seinen  hellen  Tönen 
den  Eindruck  einer  getuschten  Zeichnung.  Im  Um- 
gang mit  Carl  Rahl  und  vor  allem  mit  Ed.  Schleich 
lernte  Spitzweg  seine  Farbigkeit  entwickeln.  Dabei 
geriet  er  mit  Schleich  in  eine  vertraute  Freundschaft. 
Sie  haben  zusammen  Studienreisen  nach  Paris,  Ant- 
werpen, London  und  Italien  gemacht.  Dazwischen 
wurde  dann  auf  der  Galerie  zu  Pommersfelde  nach 
den  alten  Holländern  kopiert,  und  endlich  auch  das 
Ding  theoretisch  angepackt  durch  das  Studium  der 
Burnetschen  Schriften. 

Von  der  Mitte  der  50er  Jahre  an  ist  der  Maler  in 
Spitzweg  fertig.  Seine  Farbe  ist  leuchtend  und  kräftig, 
seine  Hand  ergeht  sich  mit  erstaunlicher  Leichtig- 
keit. Manchmal  steigert  er  seinen  Vortrag  zu  keckem 
Impasto,  das  sich  in  übermütig  aufgesetzten  Lichtern 
und  breiten  Farbflecken  gefällt.  Sein  Geschmack 
führt  ihn  zur  Schönfarbigkeit:  ein  krystallig  leuch- 
tendes Blau  kontrastiert  gern  mit  einem  sonoren 
Braun.  Viel  Licht  und  Sonne  ist  auf  den  kleinen 
Tafeln.  Aber  das  Licht  ist  durchsichtiger,  der  Glanz 
der  Sonne  goldiger  als  in  der  Natur.  Spitzweg  ist 
kein  Freilichtmaler.  Er  hat  alles  in  der  Natur  ge- 
sehen, aber  nichts  vor  der  Natur  gemalt.  Der  Duft 
seiner  Fernen,  der  Schimmer  seiner  Mondnächte, 
die  Schattenkühle  seiner  Wälder  sind  Stimmungs- 
reflexe seiner  dichterischen  Phantasie. 

Der  Dichter  in  ihm  überragt  noch  den  Maler. 
Daher  auch  der  starke  literarische  Beigeschmack 
seiner  Arbeiten.  Er  ist  ein  unerschöpflicher  Er- 
zähler voll  von  Schnurren  und  einfältig  rührender 
Erlebnisse.  Die  Kraft  des  romantischen  Poeten 
lässt  ihn  aus  dem  Alltäglichen  seine  eigene  Welt 
schaffen.  Und  diese  Welt  von  Spitzwegs  Schöpfer- 


laune und  Gnaden  scheint  aufgehängt  zwischen 
Traum  und  Wirklichkeit  wie  ein  von  Morgentau 
und  Mondschein  durchflimmertes  Spinngewebe,  das 
ein  lieblicher  Hauch  schillernd  hin-  und  herbewegt. 

Reiselustig  und  sommerhaft  sieht  es  auf  diesen 
Bildern  aus.  Nur  eine  Jahreszeit  erlebt  man:  die 
Rosenblüte  zwischen  Frühling  und  Sommer  mit  den 
leuchtenden  Tagen  und  den  schimmernden  Sternen- 
nächten.  Die  gelbe  Diligence  mit  dem  Postillon 
im  kurzschössigen , blau-silbernen  Frack  rumpelt 
auf  dem  holprigen  Pflaster  abgelegener  Kleinstädte 
dahin.  Reizende  Mädchengestalten,  unternehmende 
Schwerenöter,  vermauserte  alte  Originale  laufen 
darin  umeinander.  Tags  duften  die  Fliederbüsche 
und  die  Mädchen  schwatzen  an  den  Strassenecken; 
nachts  rauschen  die  Röhrenbrunnen  und  das  Tute- 
horn des  Wächters  schallt  die  vom  Mondschein 
versilberte  Gasse  hinunter.  Die  Zupftöne  von  Saiten- 
instrumenten werden  laut.  Eine  Jalousie  rollt  halb 
empor,  und  ein  von  Licht  umsäumter  Mädchen- 
kopf neigt  sich  weit  hinaus  einem  Schatten  zu,  von 
dem  man  nur  die  Feder  auf  dem  Barett  und  den 
Umriss  des  kurzen  spanischen  Mantels  erkennt. 

Aber  bei  den  alten  Junggesellen  verweilt  er 
doch  am  längsten  und  liebsten.  Und  immer  werden 
die  Murrköpfe  in  einem  stillen  Winkelglück  gezeigt, 
dahin  sie  sich  gerettet.  Der  eine  hat  sein  Gärtchen, 
seinen  Vogel,  seine  Kakteen,  der  andere  seine 
Schmauchpfeife  und  seine  alte  Kartaune,  die  er 
am  Geburtstag  des  Landesherrn  oder  bei  einer  fürst- 
lichen Niederkunft  noch  einmal  kräftig  ins  Tal  don- 
nern lässt.  Ein  dritter,  dem  weltlichen  Tande  ab- 
gewandt, erfreut  sich  in  seiner  Klausnerei  einer 
himmlischen  Langenweile  oder  eines  sonntäglichen 
Entenbratens.  Wieder  ein  anderer  hat  seine  Akten, 
sein  Blumenbrett,  seine  Folianten.  Alte  Zauber- 
formeln werden  darin  erlesen,  und  in  verschwiegener 
Nacht  beschwört  der  Nekromant  unter  Totenschä- 
deln den  Höllendrachen;  nur  der  Regenschirm  lehnt 
friedlich  an  der  Mauer  ausserhalb  des  magischen 
Zirkels.  Auch  zu  Türken  und  Arabern  werden  wir 
geführt  ins  Morgenland,  wo  sie  mogulhaft  ihre  Nar- 
gileh  rauchen  und  ihren  Kaffee  schlürfen. 

Und  wie  der  Ort  der  Handlung  in  einem  leich- 
ten poetischen  Dämmer  bleibt,  so  auch  die  Zeit. 
Diese  weissen  Wadenstrümpfe,  Vatermörder,  Schlaf- 
röcke aus  geblümter  ostindischer  Seide,  Schnallen- 
schuhe und  Spitzenmantillen,  Westen  und  Uniform- 
röcke, gelbe  Nankinghosen  und  blaue  Fräcke  lassen 
sich  kostümgeschichtlich  doch  nur  in  die  gute  alte  Zeit 
unterbringen,  die  nie  war.  Spitzwegs  Skizzenbücher 
quellen  über  von  Raritäten  und  Seltsamkeiten.  Auf 
sie  passte  er  wie  ein  Trödelmännchen  auf  seine 
Ware.  Alles  ist  mit  haarscharfem  Bleistift  sauber 
gezeichnet  und  die  oft  dazu  leicht  angedeutete  mensch- 
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liehe  Figur  schon  mit  charakteristischer  Bewegung 
gegeben.  Nichts  Totes  sah  dieses  scharfe  Auge  hinter 
den  grossen  Brillengläsern. 

Seine  staffierten  Landschaften  sind  selten,  und 
doch  verdient  er  einen  Ehrenplatz  in  der  Geschichte 
der  Landschaftsmalerei.  Die  Gattung  als  solche 
wagte  sich  in  Süddeutschland,  als  Spitzweg  begann, 
eben  erst  hervor  aus  dem  Schutze  des  Anekdoten- 
bildes. Eine  Führernatur  war  Spitzweg  aber  nicht, 
und  so  hielt  er  mit  seiner  landschaftlichen  Lyrik 
zurück.  Auch  hier  bestimmten  seine  Produktion 
farbige  Reize,  die  er  auf  seinen  Wanderungen 
beobachtete.  Berg  und  Ebene  ist  ihm  gleich  ver- 
traut. Die  sonnige  Gipfelschau  von  der  Alm,  mit 
dem  Zitherspiel  und  dem  Gesang  der  Sennerinnen, 
gibt  die  Gebirgsnatur  des  bairischen  Hochlands 
ebenso  treu,  wie  etwa  die  Landstrasse  am  Wald- 
saum mit  der  quer  darüber  gespannten  Telegraphen- 
leitung die  fruchtreiche  Ruhe  der  Ebene.  Dem 
Unheimlichen,  Dämonischen  in  der  Natur,  dem 
Schleich  sich  zuwandte,  ging  Spitzweg  aus  dem 
Wege.  Für  ihn  waren  seine  Landschaften  Erinne- 
rungen an  leuchtende  Wandertage,  die  einst  ihm 
sollten  sagen,  „wie  hell  die  Nachtigall  geschlagen, 
wie  grün  der  Wald,  den  ich  durchschritt“. 

Seine  Kunst  war  ihm  kein  Spiel  und  keine  Zer- 
streuung, sie  war  ihm  der  notwendige  Erguss  seines 
Innern.  Und  das  feinere  Ohr  hört  überall  die  Selbst- 
bekenntnisse dieser  zarten  und  stolzen  Seele.  Seine 
Kränklichkeit  und  das,  was  jeder  als  das  Geheim- 
nis seines  Lebens  mit  sich  ins  Grab  nimmt,  machten 
ihn  zu  einem  Schicksalsgefährten  der  Leute,  die  er 
schilderte.  Auf  einem  Seitenkanal  des  Lebens  fuhr 
er  mit  ihnen  im  selben  Boot.  Und  wie  sie  hatte 
er  sich  erst  durcharbeiten  müssen  durch  manchen 
Verzicht,  bevor  er  jenes  Zwischenreich  tapferer 
Heiterkeit  betreten  durfte,  das  das  gelobte  Land  des 
Humors  ist.  Gelitten  hatte  er  und  Schmerzen  er- 
fahren, aber  das  lag  hinter  ihm,  und  nun  hub  er 
an  zu  erzählen  von  seinem  Ueberwundenen,  von 
seinem  Spätsommerglück.  An  Stoffen  fehlte  es  nie. 
Er  brauchte  nur  den  Kopf  herauszustecken,  so  ging 
es  ihm  wie  Lichtenberg,  dessen  Fenster  einmal 


auf  eine  enge  Strasse  sahen,  wodurch  die  Kom- 
munikation zwischen  zwei  grossen  erhalten  ward. 
„Es  war  sehr  angenehm  zu  sehen,  wie  die  Leute 
ihre  Gesichter  veränderten,  wenn  sie  in  die  kleine 
Strasse  kamen,  wo  sie  weniger  gesehen  zu  sein 
glaubten.  Sowie  einer  sein  Wasser  abschlug,  der 
andere  sich  die  Strümpfe  band,  so  lachte  der  eine 
heimlich  und  der  andere  schüttelte  den  Kopf.  Mäd- 
chen dachten  mit  einem  Lächeln  an  die  vorige  Nacht 
und  legten  ihre  Bänder  zu  Eroberungen  auf  der 
nächsten  grossen  Strasse  zurecht.“ 

Als  er  alt  wurde  und  unbeweglich,  rührte  er 
sich  wenig  mehr  aus  seinem  Turmverliess.  Er  malte 
weiter  auf  den  schmalen  hohen  Brettchen,  die  er 
bevorzugte,  ass  mittags  seine  vier  Teller  Suppe  und 
vergrub  sich  abends  in  seine  Bücher.  Vergebens 
mahnten  die  Freunde  sich  nicht  abzuschliessen  und 
warnten  vor  den  Gefahren  der  Selbstgenügsamkeit. 
Er  antwortete  mit  einem  allerliebsten,  zierlich  krau- 
sen Scherzgedicht  und  rühmte  weiter:  „Nicht  kleinste 
Freude  noch  auf  Erden  Ist  mir  mein  Stübchen 
spät  bei  Nacht“.  Schliesslich  kam  ein  Stärkerer, 
der  ihn  die  knarrende  Treppe  hinunter  und  gleich 
sechs  Fuss  tief  unter  die  Erde  brachte  . . . 

Für  seinen  Nachruhm  zu  sorgen  lag  nicht  in 
seiner  Art.  Zu  wenig  von  ihm  findet  man  in  öffent- 
lichen Galerien,  das  beste  wohl  bei  Schack  in 
München.  Viel  verwahrt  noch  seine  Verwandtschaft 
und  der  Kreis  seiner  Freunde.  Bei  der  bevor- 
stehenden kunstgeschichtlichen  Abrechnung  mit  dem 
verflossenen  Jahrhundert  wird  sein  Name  auf  der 
Seite  der  Kreditoren  zu  verzeichnen  sein.  Nicht  nur 
weil  er  entgegen  der  modischen  Konvention  immer  dem 
eigenen  Empfinden  Ausdruck  gegeben  hat,  sondern 
weil  er  als  Maler  in  Deutschland  unter  den  ersten 
steht,  die  der  Farbe  nach  dem  abstrakten  Karton- 
stil wieder  zu  ihrem  Recht  verhalfen.  Beides  sichert 
seinen  räumlich  bescheidenen,  der  Zahl  nach  um  so 
beträchtlicheren  Schöpfungen  Bestand  und  Dauer  in 
der  öffentlichen  Anerkennung.  Nicht  in  alle  Jahr- 
hunderte hinaus,  wahrscheinlich  aber  doch,  wie 
es  im  Liede  von  seinem  überlebenden  Nachbar  heisst, 
„so  lang  der  alte  Peter,  der  Petersturm  noch  steht“. 

Hans  Mackowsky. 
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Jacopo  Tintoretto. 

(1518—1594.) 


VON  dem  Augenblick  an,  da  Tintorettos  Kunst 
uns  zuerst  gegenübertritt,  bis  zu  den  letzten 
Arbeiten,  die  er  im  hohen  Greisenalter  ausführt, 
stellt  sich  sein  Streben  und  sein  Können  als  ge- 
schlossene Einheit  dar.  Man  wird  sie  bewundern 
können  oder  tadeln:  nieaber  wirdTintorettojemanden 
gleichgültig  zu  lassen  vermögen.  In  seiner  Kunst 
liegt  etwas  gewaltsam  Subjektives,  mit  dem  man 
sich,  so  oder  so,  auseinandersetzen  muss. 

Obschon  geborener  Venezianer,  vorübergehend 
in  Tizians  Atelier  tätig,  dann  an  den  Werken  der 
Meister  seiner  Heimat  studierend,  um  sich  fortzu- 
bilden, ist  er  doch  nicht  die  natürliche  Fortsetzung 
venezianischer  Malerei  über  Tizian  hinaus.  Denn 
bei  Tintoretto  ist  das  Willkürliche  seines  Wesens 
stärker,  als  alle  Tradition;  stets  drängt  sich  sein 
Ich  gewaltsam  und  herrisch  vor.  In  hohem  Masse 
ist  sein  Wesen  mit  dem  Begriff  des  „terribile“  um- 
schrieben, das  Bewunderung  und  Furcht  zugleich 
ausdrückt. 

Er  fand  bei  seinem  Eintritt  in  die  Oeffentlichkeit 
Traditionen  der  Komposition,  der  Farbengebung, 
der  Zeichnung,  der  Pinselführung  vor.  Man  darf 
sagen:  er  hat  sie  alle  über  den  Haufen  geworfen. 

Am  ersten  ist  es  an  seinen  Kompositionen  zu 
verdeutlichen.  Die  venezianische  Kunst  bevorzugt, 
wie  die  italienische  Kunst  überhaupt,  das  einfache 
Komponieren,  das  die  klare  Uebersicht  ermöglicht, 
sei  es  dass  wenige  oder  viele  Figuren  auf  den  Plan 
treten.  Betrachtet  man  die  Bilder  Gentile  Bellinis 
für  die  Scuola  di  San  Giovanni  Evangelista,  Car- 
paccios Ursulabilder,  oder  aus  der  Blütezeit,  Tizians 
Tempelgang  Mariä  oder  sein  (untergegangenes,  doch 
im  Stich  bewahrtes)  Schlachtenhild : stets  ist  das 
Zuschauerwesen  so  verteilt,  dass  es  kompositionell 
oder  farbig  seine  Bedeutung  bekommt,  den  Haupt- 
vorgang hebt,  nicht  ihn  beeinträchtigt. 

Bei  Tintoretto  aber  ist  der  erste  Eindruck  von 
so  vielen,  meist  gewaltig  belebten  Gestalten  der  der 
Unruhe,  die  einen  überkommt;  das  Auge  sucht  ver- 
gebens, wo  es  haften  könne.  Es  ist  charakteristisch 
für  Tintoretto,  dass  Bilder  mit  wenigen  Figuren  hei 
ihm  zu  den  Ausnahmen  gehören.  Das  kommt  nicht 
nur  von  den  Stoffen  her,  die  er  zu  behandeln  hatte; 
schon  dass  er  sich  immer  an  Aufgaben  machte,  die 
einen  grossen  Apparat  erfordern,  ist  Konsequenz 
seiner  Anlage. 


Wie  aber  behandelt  er  selbst  einfache  Stoffe? 
Bei  der  Verkündigung,  einem  Vorgang,  der  gewiss 
ruhige  Würde  verlangt,  lässt  er  den  Engel  im  Sturm- 
flug die  Haustür  passieren;  durch  das  Fenster  dar- 
über kommt  ein  Kinderengelschwarm  hereingebraust; 
dazu  gewitterartige  Beleuchtung  am  Himmel;  eine 
auffahrende  Maria:  das  Ganze  ein  völlig  dramatisier- 
ter Vorgang. 

Bei  der  Darstellung  des  Tempelgangs  (Taf.  11), 
den  eine  Jahrzehnte  lange  Tradition  klar  und  über- 
sichtlich vorgebildet  hatte,  wird  uns  von  Tintoretto 
eine  prachtvolle  Treppe  (von  unten  herauf)  gezeigt; 
drauf  lagert  vorn  ein  Weih  und  das  volle  Interesse 
beansprucht  eine  hochragende  Frauengestalt,  vom 
Rücken  gesehen,  die  einem  Kind  aufwärts  weist. 
Und  dann  erst  sieht  man  die  kleine  Maria  hoch 
oben,  wie  sie  dem  Hohepriester  entgegenschreitet. 

Bei  dem  grossen  Kreuzigungsbild  in  San  Rocco 
hat  Tintoretto  fast  mutwillig  die  ergreifende  Wir- 
kung durch  die  linke  Gruppe  beeinträchtigt,  wo  die 
Henker  bei  der  Arbeit  sind,  das  Kreuz  des  einen 
Schächers  aufzurichten.  Gerade  weil  hier  die  raffi- 
niertesten Künste  aufgeboten  sind  (der  Mann  ganz 
vorn  ein  Wunderwerk  der  Verkürzung),  Zeichnung 
und  Kolorit  die  Figuren  so  realistisch  glaubhaft 
machen,  wie  es  kein  Venezianer  sonst  vermocht 
hätte,  wirkt  diese  Gruppe  als  Hauptaccent,  nicht 
der  Heiland  am  Kreuz  mit  den  wenigen  Getreuen 
ihm  zu  Füssen. 

Seine  Darstellungen  des  Abendmahls  (in  San 
Rocco  und  San  Giorgio  Maggiore)  oder  die  Hochzeit 
zu  Kana  (Santa  Maria  della  Salute;  vgl.  Taf.  12)  sind 
bewundernswerte  Kompositionen,  wenn  man  auf  die 
Darstellung  des  Raumes,  die  perspektivische  Meister- 
schaft, die  Verteilung  zahlreicher  Figuren,  die  kolo- 
ristische Abstufung  u.  s.  w.  achtet;  aber  ist  hier  auch 
nur  annähernd  erreicht,  was  schon  ein  Schüler 
Giottos  dem  Bibelwort  entnehmen  konnte!  Würde 
das  Bild  wesentlich  anders  ausschauen,  wenn  die 
Aufgabe  gelautet  hätte,  ein  Festessen  im  Hause  Cor- 
naro  oder  Grimani  darzustellen?  Alle  Kunst  der 
Welt  hilft  nicht  darüber  hinweg,  dass  der  erste  Zweck, 
d.  h.  einen  biblischen  Vorgang  sinnfällig  zu  machen, 
hier  nicht  erreicht  worden  ist. 

Vollends  diejenigen  Szenen,  die  einen  grossen 
Apparat  von  bewegten  Figuren  erfordern,  werden 
eben  dadurch  unklar  und  unübersichtlich,  dass  der 
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Tintoretto.  Studie  eines  Ruderers. 
Rom,  Galerie  (ujrsini. 


Meister  sich  an  kühnen  Motiven  nicht  genug 
tun  kann.  Kein  Maler  hat  so  häufig,  wie  er, 
Gestalten  im  Fluge  dargestellt;  nicht  zufrieden 
mit  dieser  eminent  schwierigen  Aufgabe,  will 
er  zugleich  seine  Herrschaft  über  Verkürzung 
zeigen,  wobei  dann  immer,  mag  jede  Schwierig- 
keit mit  dem  glänzendsten  Geschicke  über- 
wunden sein,  eine  gequälte  Figur  und  damit 
für  den  Beschauer  eine  peinliche  Empfindung 
herauskommen  wird  (Beispiel:  der  heilige 
Markus,  der  den  Sklaven  befreit,  im  grossen 
Gemälde  der  venezianischen  Akademie,  Mu- 
seum, Bd.  V,  Tafel  50). 

Und  wer  vermag  die  Fülle  der  Gestalten 
seines  jüngsten  Gerichts  (Santa  Maria  delf 
Orto,  Venedig),  die  Darstellung  des  Wunders 
der  ehernen  Schlange  (San  Rocco),  die  der 
Schlachtszenen  oder  gar  im  Paradiesbild  des 
Dogenpalasts  zu  überschauen?  Hier  wird  der 
Blick  voll  Bewunderung  gewiss  am 
Einzelnen  haften  bleiben.  Dieses  Fortissimo 
aber,  immer  und  immer  von  neuem,  kann 
nicht  anders  als  abstumpfen:  daher  erklärt  es 
sieh,  dass  in  der  Tat  selbst  Tintorettos  Haupt- 
werke wenig  bekannt  sind;  keines  anderen 
Meisters  Schöpfungen,  vielleicht  mit  einziger 
Ausnahme  des  ihm  in  gewissem  Sinn  ver- 
wandten Rubens,  prägen  sich  so  schwer  dem  Ge- 
dächtnis ein. 

Als  Zeichner  ist  Tintoretto  in  Venedig  eine 
Anomalie.  Man  darf  von  ihm  sagen,  dass  er  der 
einzige  in  dieser  Malerschule  gewesen  ist,  der  einen 
eigenen  zeichnerischen  Stil  ausgebildet  hat.  Im 
Gegensatz  zu  allen  Venezianern  hat  er  (relativ)  viel 
gezeichnet;  nichts  könnte  man  denken,  was  für  ihn 
charakteristischer  wäre,  als  eben  seine  Studien. 
Tizian  als  Zeichner  hat  man  mit  seinen  Nachahmern 
(Campagnola  vor  allem)  verwechseln  können;  Tinto- 
rettos Blätter  sind  in  ihrer  Eigenart  unverkennbar. 
Meist  bestimmt,  das  Bewegungsmotiv  einer  einzelnen 
Figur  festzulegen,  behandeln  sie  Menschenform  in 
jener  Abbreviatur,  die  nur  den  allergrössten  Künst- 
lern aller  Zeiten  gelungen  ist:  sie  vermitteln  in 
wenigen  Andeutungen  den  vollen  Eindruck  von 
Bewegung  und  Leben. 

Da  nun  Tintoretto  mit  sichtlicher  Vorliebe  Form 
studiert  hat,  ja  sogar  programmatisch  die  Verschmel- 
zung der  Zeichnung  Michelangelos  mit  dem  Kolorit 
Tizians  als  Ziel  seiner  Kunst  verkündet  haben  soll, 
so  wird  begreiflieh,  dass  bei  ihm,  dem  einzigen  in 
seiner  Sehule,  das  Kolorit  nicht  die  führende  Rolle 
spielt.  Man  wird  finden,  dass  die  völlig  eigenartige 
Farbengebung,  die  er  frühzeitig  aushildet  und  fast 
wechsellos  beibehält,  ungemein  geeignet  ist,  die  for- 
malen Ambitionen  dieses  Mannes  in  den  Vorder- 


grund treten  zu  lassen.  Allerdings  muss  man  mit 
einem  Urteil  über  den  Koloristen  Tintoretto  unge- 
mein vorsichtig  sein,  denn  die  überwiegende  Mehr- 
zahl seiner  Bilder  ist  stark  nachgedunkelt;  und  was 
sich  uns  als  Nokturno  darstellt,  als  grossartige  Har- 
monie, wo  Hell  und  Dunkel  miteinander  ringt,  so 
dass  der  Eindruck  häufig  phantastisch  ist,  mag  einst, 
da  es  die  Werkstatt  seines  Schöpfers  verlies,  nicht 
so  gegensätzlich  gewirkt  haben. 

Farbig  reich,  von  leuchtenden,  glühenden  Tinten, 
sind  eigentlich  nur  die  frühesten  der  uns  bekannten 
Arbeiten  Tintorettos:  das  Markuswunder  in  der 
Akademie  (von  1548)  vor  allem.  Dieses  Bild  über- 
strahlt, durch  die  Vereinigung  von  lauter  warmen 
Farben  im  Sonnenschimmer,  im  Raum  der  „Assunta“ 
alles,  was  sonst  venezianisches  Kolorit  zu  leisten 
vermochte.  Offenbar  aber  hat  Tintoretto  später  naeh 
jener  grandiosen  Einfachheit  gestrebt,  die  Tizians 
Alterswerke  in  einen  fast  unbegreiflichen  Gegensatz 
zu  seinen  einstigen  Bestrebungen  bringt.  Wer  will 
sagen,  welcher  von  beiden  hier  voranging,  und  wie- 
weit der  Wetteifer,  es  dem  anderen  zuvorzutun, 
hier  jene  koloristischen  Probleme  enthüllte,  die  seit- 
dem nie  wieder  die  Maler  haben  ruhen  lassen?  Der 
historisch  geschulte  Blick  wird  nicht  übersehen 
können,  wie  Tintorettos  Malweise  immer  stärker 
impressionistisch  wird;  völlig  bewundernswert  bleibt 
die  Sicherheit,  mit  der  ihm  die  Hand  gehorcht  und 
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kühn  und  frei  nie  zuvor  beobachtete  Abstufungen 
hinsetzt.  Es  gehört  zu  den  grossen  Genüssen,  an 
denen  das  Studium  der  Bilder  Tintorettos  reich  ist, 
zu  verfolgen,  wie  er  das  allmähliche  Abschwächen 
der  Farben  behandelt,  besonders  wenn  es  sich  um 
viele,  hintereinander  gesehene  Figuren  handelt,  wie 
bei  der  Hochzeit  zu  Kana  und  verwandten  Bildern. 

Hierin,  in  dem  DifFerenzierenkönnen  Tintoret- 
tos, liegt  das  Geheimnis  seiner  nicht  wieder  über- 
troffenen  perspektivischen  Kunst.  Dieser  Art  Pro- 
bleme haben  ihn  ebenso  gereizt,  wie  schwierige  Be- 
wegungsmotive; er  hat  sich  immer  von  neuem  an 
ihnen  versucht.  Kein  Maler  vor  ihm  hat  so  häufig 
schräge  Einblicke  in  Binnenräume  oder  Strassenzüge 
gezeigt,  und  darin  wieder  die  Gruppen  schräg  an- 
geordnet. Hier  wird  immer  sein  Wunderwerk  die 
Findung  des  Leichnams  des  heiligen  Markus  (in  der 
Brera;  vgl.  Taf.  13)  bleiben,  der  Einblick  in  den 
weiten  Hallenraum  mit  den  Sarkophagen  an  den 
Wänden.  Die  geheimnisvolle  Beleuchtung,  das 
Dämmerige  in  einem  phantastisch-grossartigen  Raum 
trägt  wesentlich  dazu  bei,  in  dem  Beschauer  jene 
Stimmung  hervorzurufen,  in  der  das  Wunderbare 
glaubhaft  erscheint. 

Denn  wie  er  in  der  Wahl  der  Szenen  stets  be- 
sonders wirkungsvolle  Momente  hervorsucht,  ist 
kein  Maler  so  eigenartig  in  der  Beleuchtung,  die 
er  zur  Steigerung  der  Wirkung  heranzieht.  Die 
ältere  Kunst  hatte  durchgängig  ein  mildes,  gleich- 
wertiges Tageslicht  angenommen,  und  wenn  Sonnen- 
glanz wiedergegeben  wird,  so  übergiessen  die  Strahlen 
alles  in  warmer  Gleichmässigkeit.  Giorgiones  „Sturm“ 
in  der  venezianischen  Akademie,  mit  seiner  herrlich- 
phantasievollen Behandlung  erregter  Natur,  steht 
in  der  älteren  venezianischen  Malerei  völlig  isoliert; 
er  selbst  hatte,  wenige  Jahre  zuvor,  in  der  sogen. 
„Familie“  (Museum  Bd.  VII,  Taf.  26)  solche  Land- 
schaftsstimmung für  die  Figuren  des  Vordergrunds 
nicht  wirksam  zu  machen  verstanden. 

Tintoretto  dahingegen  überträgt  von  dem 
Schaffenssturm  seines  Innern  auch  auf  die  Natur. 
Fast  auf  allen  seinen  Bildern  herrscht  etwas  wie 
Gewitterstimmung;  am  Horizont  ballen  sich  Wol- 
ken; die  Sonne  geht  gleichsam  unter  Kämpfen  mit 
Sturm  und  Gewölk  zur  Neige.  Man  wird  gut  tun 
sich  zu  fragen,  wie  wesentlich  z.  B.  bei  den  Kreu- 
zigungsbildern Tintorettos  dieser  Aufruhr  in  der 
Natur  den  tragischen  Moment  steigern  hilft. 

Die  schönsten  Beispiele  seiner  grandiosen  und 
einzigartigen  Naturauffassung  sind  in  der  Scuola  di 
San  Rocco  zu  finden:  jene  zwei  schmalen  Hoch- 
bilder, auf  denen  er  Magdalena  und  Maria  Aegyp- 
tiaca  in  der  Busse  dargestellt  hat  (vgl.  Taf.  14),  und  das 
Breitbild  mit  der  Flucht  nach  Aegypten  (Museum 
Bd.  VII,  Taf.  29).  Hier  sind  Nacht  und  Tag  in  ihrem 


stets  erneuerten  Kampf  wiedergegeben;  weite  Aus- 
blicke, mit  hochragenden  Stämmen,  mit  See  und  Fluss, 
Hügel  und  Bergformen,  die  man,  umsäumt  von 
letzten  Abendstrahlen,  mehr  ahnt,  als  sieht.  Aus 
solchen  Elementen  lässt  er  die  poetischsten  Land- 
schaftsbilder erstehen,  die  uns  Italiens  klassische 
Epoche  hinterlassen  hat. 

Zwei  Naturen,  möchte  man  meinen,  ringen  in 
Tintoretto  um  die  Vorherrschaft.  Ein  tiefwurzelnder 
Naturalismus  besiegt  zu  Zeiten  eine  Phantasie,  die 
dann  doch  wieder  alle  Dämme  durchbricht  und 
plötzlich  unwiderstehlich  dahinflutet. 

Seine  genialische  Anlage  veranlasst  ihn,  die 
Wundertaten  zwar  nicht  auszuwählen  — das  taten 
die  Auftraggeber  — , aber  ihnen  dasjenige  Moment 
zu  entnehmen,  das  vom  Alltäglich-Glaubhaften  fernst 
abgelegen  ist,  und  es  durch  äussere  Hilfsmittel,  vor 
allem  der  Beleuchtung,  vollends  dem  Irdischen  zu 
entrücken.  Inmitten  hinein  aber  bringt  er  Beweg- 
ungen, Gestalten,  Gruppen,  von  elementarer  Kraft 
in  ihrer  Naturwahrheit;  und  nicht  allzu  selten  ver- 
weilt die  schaffende  Hand  mit  solcher  Liebe  bei 
diesen  ihren  Geschöpfen,  dass  eben  sie  als  das 
Wesentliche  in  einer  Komposition  erscheinen. 

Es  begreift  sich,  dass  ein  Künstler  von  solch 
eindringendem  Erkennen  im  Bildnisfach  Grosses 
leisten  musste;  nie  ist  ihm  die  hervorragende  Stellung 
auf  diesem  Gebiet  bestritten  worden.  Doch  bleibt 
er  hier  hinter  dem  grossen  Rivalen  Tizian  zurück. 
Tintorettos  Bildnisse  sind,  wenn  man  will,  sachlicher; 
sie  sind,  möchte  man  meinen,  treuer  und  erzählen 
oft  mit  wunderbarer  Anschaulichkeit,  wie  die  Jahre, 
die  Sorgen  und  Leidenschaften  untilgbare  Spuren 
einem  Angesicht  eingeprägt  haben.  Bei  solchen  Einzel- 
heiten, dem  Momentanen,  darum  aber  Vorüber- 
gehenden verweilt  Tintoretto  gern;  daher  die  er- 
staunliche Lebenswahrheit,  ja  fast  erschreckende 
Unmittelbarkeit  seiner  Bildnisse.  Wie  oft  hat  aber 
doch  Tizian  vermocht  über  die  Erscheinung  des 
Augenblicks  hinauszugehen  und  im  Bildnis  ein  ganzes 
Lebensschicksal  festzuhalten!  Nur  von  Tintorettos 
allerbesten  Porträts,  dem  Luigi  Cornaro  im  Palazzo 
Pitti  vor  allem,  darf  man  sagen,  hier  komme  der 
Meister  Tizian  nahe  (vgl.  Taf.  9).  - 

Dieser  Mann  nun,  dem  unersättliches  Streben 
und  gewaltiges  Vermögen  allein  einen  hohen  Rang 
ausbedingen  müssen,  er  war  im  Leben  ein  in  sich 
Verschlossener.  Sein  Selbstporträt,  das  ihn  in  hohen 
Jahren  darstellt,  ist  erhalten:  niemand  würde  hier 
auf  den  Künstler  raten;  eher  auf  einen  Gelehrten 
lässt  die  hohe  Stirn  schliessen,  die  Augen  scheinen 
die  eines  Forschers.  Eines  aber  liest  man  diesem 
bestbeglaubigten  Dokument  seiner  Erscheinung  ab, 
dass  er  ein  Einsamer  war,  der  im  Innern  seines 
Hauses  ganz  dem  einen  Zweck  lebte,  dem  ihn  sein 
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Genius  geweiht  hatte.  Für  ihn  existierte  die  Welt 
nur  insoweit,  als  sie  ihm  die  äussern  Vorbilder  für 
die  Gestaltenwelt  in  seinem  Innern  abgeben  konnte, 
und  so  weit  sie  ihm  die  Mittel  gab,  diese  in  die 
malerische  Wirklichkeit  zu  übersetzen. 

Nur  zu  Zeiten  tritt  er  aus  der  allen  unzugäng- 
lichen Werkstatt  hervor,  wenn  in  Venedig  die  Rede 
geht,  hier  oder  dort  sei  ein  Auftrag  zu  vergeben. 
Da  kennt  dieser  Mann,  dessen  Leben  bescheiden 
war,  - wie  er  z.  B.  äussere  ihm  angetragene  Ehren 
ausschlägt  keine  Rücksichtnahme.  Hierin  liegt 
der  Grund  zu  scharfen  Konflikten  mit  den  zeit- 
genössischen Künstlern,  von  denen  es  wie  ein  Echo 
in  den  ursprünglichen  Nachrichten  von  Tintorettos 
Leben  wiederklingt.  Wohl  hatte  er  ein  Recht  zu 
solchem  Auftreten,  das  stolze  Recht  auf  Entwicklung 
seiner  genialen  Gaben:  aber  auch  seine  Gegner  hatten 
ein  Recht  sich  zu  wehren,  denn  die  Kampfesmittel, 
die  er  anwandte,  waren  mindestens  ungewöhnlich. 
Die  Brüderschaft  von  San  Rocco  wollte  die  Säle 
ihrer  Scuola  mit  Malereien  ausschmücken  und  be- 
auftragte mehrere  namhafte  Künstler  Entwürfe  ein- 
zureichen. Die  anderen,  nach  der  Gepflogenheit, 
brachten  zu  der  Sitzung  ihre  Zeichnungen  mit,  Tin- 
toretto  aber  hatte  bereits  das  Werk  ausgeführt  und 
an  Ort  und  Stelle  anbringen  lassen.  Die  Mitglieder 
der  Brüderschaft  selbst  gerieten  in  zornige  Erregung: 
Tintoretto  aber  erklärte  ruhig,  wenn  sie  ihm  die 
Arbeit  nicht  zahlen  wollten,  er  schenke  sie  ihnen. 
Es  entspricht  dieser  von  Vasari  überlieferten  Ge- 
schichte, dass  er  wiederholt  sich  bei  grossen  Auf- 
gaben erbot,  seine  Werke  unentgeltlich,  nur  gegen 
Erstattung  der  Unkosten,  herzugeben. 

Da  begreift  man,  dass  die  Geschädigten  unter 
ihnen  war  keiner  von  Tintorettos  Rang  sich  er- 
eiferten und  von  Unwürde  der  Kunst  und  Schluder- 
arbeit sprachen.  Tintoretto  kümmerte  sich  aber 
nicht  um  sie,  und  war  nach  wie  vor  nicht  wählerisch 
in  seinen  Mitteln.  Freilich:  jedes  niedrige  Motiv 
lag  ihm  fern.  Er  wollte  nichts  als  schaffen,  schaffen 
in  grossem  Massstab,  für  die  ersten  Stätten  in  seiner 
Heimat.  Wer  sich  ihm  da  in  den  Weg  stellte,  den 
bekämpfte  er  mit  allen  Mitteln.  So  gebot  ihm  sein 
Genius. 

Es  geht  über  alles  Begreifen  hinaus,  was  er  in 
einem,  freilich  langen  Leben  vollbracht  hat.  Nur 
Rubens  ist  ihm  hier  vergleichbar.  Er  war  etwa 
erst  dreissig  Jahre  alt,  als  ein  Zeitgenosse  von  ihm 
schrieb,  er  allein  habe  mehr  gemalt,  als  alle  anderen 
Venezianer  zusammen.  Dass  nicht  alles  vollendet 
sein  konnte,  wie  man  es  bis  dahin  in  Venedig  ge- 
wohnt gewesen  war,  dass  er  sich  den  eignen  male- 
rischen, ganz  modern  impressionistischen  Stil  schuf. 


der  ihm  das  rascheste  Arbeiten  erlaubte,  begreift 
sich  leicht.  Die  aber  daheim,  die  ihn  hassten,  sahen 
mit  den  scharfen  Augen  der  Missgunst  und  rügten 
laut  die  Fehler,  und  aus  ihrem  Neid  heraus  wurden 
die  Tadelworte  geboren,  die  Vasari  niederschrieb, 
und  die  man  immer  wieder  hervorgesucht  hat. 

Dem  Meister  aber,  der  in  Jugendjahren  ein  um- 
gänglicher Mensch  gewesen  war,  in  der  Musik  excel- 
lierte,  gern  ein  feines  Witzwort  formte,  ohne  dass 
der  Ernst  von  seinem  Angesicht  wich,  grub  sich  eine 
tiefe  Falte  der  Menschenverachtung  um  den  Mund. 

Widerwillig  klang  die  Bewunderung  der  Zeit- 
genossen; aber  sie  konnten  es  nicht  verhindern,  dass 
Tintorettos  Kunst  den  Nachkommenden  Vorbild 
wurde.  Wie  alle  ganz  aufs  Persönliche  gestellte 
Kunst,  war  ihre  Wirkung  verderblich;  der  Genius 
war  mit  Tintoretto  dahingegangen,  das  Aeusserliche 
seines  Stils  musste  zum  Manierismus  und  zur  Ver- 
rohung fuhren.  Nur  ab  und  an  leuchtet,  so  in  den 
Werken  des  jüngeren  Palma,  ein  heller  Funken,  der 
beweist,  dass  das  heilige  Feuer  Tintorettoscher  Kunst 
nicht  zugleich  mit  des  Meisters  Tod  völlig  ver- 
loschen war. 

Damals,  bald  nacheinander,  sind  zwei  der  Gröss- 
ten im  Reiche  der  Malerei,  in  bewundernder  Ehr- 
furcht vor  Tintorettos  Schöpfungen  getreten  und 
haben  echte  und  nachwirkende  Eindrücke  mit  in  die 
Heimat  getragen:  aus  Norden  der  eine,  und  das  war 
Rubens;  von  Westen  der  andre:  Velazquez. 

Und  dann  folgt  die  Zeit,  da  man  Tintoretto 
nicht  mehr  begriff;  ebensowenig  wie  Michelangelo. 
Das  französierende  Geschlecht  des  späteren  sieb- 
zehnten und  des  achtzehnten  Jahrhunderts  vermisste 
an  ihm,  was  ihnen  Correggio  zum  Abgott  machte. 
„Ja,  wenn  dieser  Mann  etwas  Grazie  besessen  hätte,“ 
klagte  de  Brosses. 

Allmählich  und  langsam  ist  für  Tintoretto  der 
Tag  des  Ruhms  angebrochen.  Ruskin  hat  in  glän- 
zenden Sätzen  lapidarisch  hingeschrieben,  was  die 
Menschheit  an  ihm  besitzt. 

Darum  braucht  man  nicht  ins  Gegenteil  zu  ver- 
fallen und  alles  lobpreisen,  was  ein  genialer  Mensch 
von  der  Leidenschaft  des  Schaffens  beseelt,  dem 
Augenblick  abrang.  Er  konnte,  er  wollte  ja  nichts, 
als  seinem  Ich  Ausdruck  geben:  in  Farben,  in  Ge- 
stalten, Phantasiegebilde,  von  Wahrheit  erfüllt. 

„Wir  müssen  uns  hüten,  sagt  Goethe  über  Lord 
Byron  zu  Eckermann,  das  Bildende  stets  im  ent- 
schieden Reinen  und  Sittlichen  zu  suchen.  Seine 
Kühnheit,  Keckheit  und  Grandiosität,  ist  das  nicht 
alles  bildend?  Alles  Grosse  bildet,  sobald  wir  es 
gewahr  werden.“ 

Georg  Gronau. 
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John  Constable. 


Mit  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  erlischt  ganz 
allgemein  die  zeugende  Kraft  der  Renaissance, 
die  sie  durch  vier  lange  Jahrhunderte  hindurch  in 
glänzendster  Weise  an  den  verschiedensten  Stellen 
durch  die  verschiedensten  Mittel  bewährt  hatte.  Sie 
erscheint  völlig  zu  Ende,  nachdem  sie  fast  alle  ihre 
Möglichkeiten  durchlaufen  hat,  indem  sie  nachein- 
ander den  wichtigsten  Kulturvölkern  ihren  beson- 
deren Beitrag,  der  ihrer  besonderen  Veranlagung 
entsprach,  abgerungen  und  der  Gesamtentwicklung 
hinzugefügt  hat,  und  was  daher  der  Kunst  innerhalb 
der  alten  Gleise  allein  noch  übrig  bleibt,  ist  die 
Wiederholung,  der  Manierismus,  das  alleinige  Vor- 
herrschen jener  Kunstweisen,  die  die  Renaissance 
seit  ihrem  Höhepunkte,  der  Hochrenaissance,  schon 
immer  begleitet  haben,  durch  die  noch  immer  wieder 
neuen  Regungen  der  Zeit  doch  stets  wieder  in  den 
Hintergrund  gedrängt  worden  sind.  Dagegen  regt 
sich  bald  die  Reaktion  einer  Zeit,  die,  wie  andere 
Gebiete  der  Kultur  beweisen,  zu  frisch  und  reich 
war,  um  zu  versimpeln,  vielmehr  gerade  jetzt  sich 
anschickt,  ein  neues  Zeitalter  zu  begründen,  das 
sichtbar  mit  der  französischen  Revolution  beginnt 
und  noch  in  unseren  Tagen  nicht  abgeschlossen  ist. 
Die  klugen,  hellsehenden  Geister  der  Zeit  erkannten 
auch  auf  dem  Gebiet  der  bildenden  Künste  die  ganze 
Unnatur  der  Lage,  den  Stillstand,  der  Rückschritt 
bedeutete.  Und  so  erhob  sich  der  Kampf  gegen  den 
Manierismus  und  die  Routine,  indem  auch  diese  Zeit 
ihre  eigene,  ihre  besondere  Kunst  haben  wollte. 

Doch  worin  diese  bestehen  sollte,  mit  welchen 
Mitteln  sie  heraufzubeschwören,  darüber  war  man 
geteilter  Ansicht.  Die  einen  wiesen  von  neuem  auf 
jenen  J unghrunnen  der  Antike  hin,  der  Europa  schon 
einmal  eine  Kunst  und  zwar  seine  schönste,  ge- 
schenkt hatte,  die  eben  zu  Ende  gegangene  Renais- 
sance; sie  wollten  noch  einmal  auf  einem  Fundamente 
aufbauen,  das  schon  eine  ganze  grosse  Kunstentwick- 
lung getragen  hatte;  die  anderen  wandten  sich  zur 
Natur,  befragten  diese  noch  einmal  um  ihren  künst- 
lerischen Inhalt  und  suchten  auf  diese  Weise  zu 
einer  neuen  Kunst  zu  gelangen. 

Es  ist  bekannt  genug,  dass  die  Zurückweiser 
zur  Antike  vor  allem  Literaten  waren,  in  erster 
Linie  unser  Winckelmann,  denen  sich  dann  gehor- 
same Künstler  anschlossen,  indess  die  Rückkehr 


zur  Natur,  von  jenen  kaum  beachtet,  durch  Künst- 
ler selber  erfolgte,  denen  das  natürliche,  angeborene 
Gefühl  den  natürlichen  Weg  wies.  Es  ist  aber  eben- 
so bekannt,  dass  jene  Literaten  zunächst  siegten  und 
dadurch  derweiterenKunstentwicklungeinen  Schaden 
zugefügt  haben,  die  sie  um  etwa  hundert  Jahre 
zurückgeworfen  hat.  Die  Bestrebungen  eines  Char- 
din, Gainsborough,  Goya  u.  a.,  sie  blieben  vereinzelt 
und  wurden  von  dem  antikisierenden  Strom  der 
Zeit  bald  wieder  völlig  verschlungen,  ohne  dass  sie 
eine  Nachfolge  oder  Nachwirkung  fanden,  und  erst 
der  englische  Landschaftsmaler  John  Constable,  der 
um  die  Wende  des  18.  Jahrhunderts  lebte,  ist  Aus- 
gangspunkt einer  von  der  Natur  wieder  ausgehenden 
Entwicklung  geworden,  die  ohne  Unterbrechung  sich 
bis  in  unsere  Zeit  fortgepflanzt  und  zu  dem  geführt 
hat,  was  wir  die  moderne  Richtung  nennen. 

Das  ist  die  grosse  Bedeutung  dieses  bei  uns 
noch  so  wenig  gekannten  englischen  Malers,  das  der 
Grund,  warum  man  den  Vater  der  modernen  Land- 
schaft auch  den  Vater  der  modernen  Kunst  schlecht- 
weg nennen  muss.  Von  ihm  zuerst  wieder  ist  in 
voller  Stärke  jener  frische  Naturalismus  ausgegangen, 
der  allein  eine  krank  und  alt  gewordene  Kunst  wieder 
gesunden  kann  und  hat  sich  dann  fortgepflanzt,  nicht 
in  seinem  Heimatland  selber,  in  dem  man  seine 
Bedeutung  nicht  verstand,  auf  dem  Kontinent,  in 
Frankreich,  in  dem  dann  überhaupt  die  ganze  weitere 
Entwicklung  zum  Modernen  vor  sich  geht,  um 
schliesslich  alle  Kulturvölker  Europas  sich  zu  ge- 
winnen und  von  jenem  Bann  zu  befreien,  unter  dem 
sie  in  langer,  leerer  Nachahmungssucht  der  Antike 
geschmachtet  hatten.  Das  ist  ihnen  bekanntlich  z.  T. 
erst  ziemlich  kürzlich  gelungen. 

Dass  gerade  Constable  zu  diesem  Ziele  gelangte, 
liegt  einerseits  in  seiner  späteren  Zeit,  die  dem  neu 
heraufbeschworenen  Manierismus  des  Klassizismus 
schon  kritischer  gegenüberstand,  da  sie  bereits  einen 
Teil  seiner  Früchte  gesehen,  dann  in  der  grösseren 
Entschlossenheit  und  Rückhaltlosigkeit  seiner  Rück- 
kehr zur  Natur.  Alle  Bestrebungen  seiner  Vorgänger 
waren  in  dieser  Beziehung  mehr  oder  weniger  Halb- 
heiten gewesen.  Es  steckte  in  ihnen  bei  aller  Frische 
und  Eigenart  doch  immer  noch  ein  Stück  Tradition, 
das  sie  den  Alten  oft  näher  bringt,  als  den  Modernen. 
In  Constables  echtesten  Werken  jedoch  ist  alles  neu, 
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eine  vollständige  Abkehr  von  aller  bisheriger  Kunst- 
weise, um  ein  ganz  neu  Geschautes  mit  neuen  Mitteln 
darzustellen.  Das  hat  ihm  seine  Ueberlegenheit 
gegeben  gegenüber  seinen  Vorgängern,  das  auch 
die  Kraft,  Anhänger  und  Gefolgschaft  zu  finden. 

Wie  ist  Constable  zu  dieser  Kraft  gelangt? 
Und  wie  ist  es  überhaupt  gekommen,  dass  England, 
das  sonst  so  wenig  Eigenes  zur  Kunstentwicklung 
Europas  beigetragen  hat,  gerade  in  diesem  Moment 
allgemeinen  künstlerischen  Versagens  denjenigen 
Künstler  hergeliehen  hat,  mit  dem  wieder  eine  neue 
Kunst  beginnt? 

Es  ist  vor  allem  das  echt  englische  Naturgefühl 
Constables  in  Verbindung  mit  der  nicht  minder 
echten  englischen  Kritik  gewesen,  das  jene  auffallende 
Tatsache  zuwege  gebracht  haben  dürfte.  Die  Stärke 
des  englischen  Naturgefühls  ist  bekannt  genug.  Der 
kultivierte  Engländer  kann  ohne  Natur  kaum  aus- 
kommen.  Er  hat  zwar  zuerst  die  moderne  Gross- 
und Millionenstadt  gegründet,  aber  er  hat  auch 
zuerst  wieder  den  Zug  zum  Lande  zurückgenommen. 
Sein  Ideal  ist  heute  das  Landleben,  das  ruhige  Lehen 
in  ihm,  das  Verwachsen  mit  ihm.  Der  Adel  ist  noch 
heute  nur  Gast  in  der  Stadt,  der  bessere  Bürger 
zieht,  wenn  irgend  er  nur  kann,  vors  Tor;  wer  in 
der  Stadt  bleiben  muss,  bringt  wenigstens  die  Blumen 
in  sein  Haus.  Auch  seine  Religion  verquickt  er 
gern  mit  diesem  Elemente,  wenn  er  seine  Kirchen 
auf  grüne  Rasen  setzt  oder  sie  hinter  Büschen  und 
Bäumen  verbirgt.  In  Constable  war  das  Natur- 
gefühl eigentliches  Lehenselement  geworden,  es 
durchdrang  sein  ganzes  Tun  und  Sinnen.  Es  war 
zunächst  religiöses  Gefühl,  ein  Durchsetzen  der 
ganzen  Natur  mit  Gott,  der  aus  dem  kleinsten  Gras- 
halm seine  Wundermacht  otfenhart  und  darum  gleich- 
zeitig zu  seiner  wie  der  Natur  Anbetung  zwingt. 
Es  war  zugleich  Heimatsliebe,  so  stark  und  leiden- 
schaftlich, wie  sie  bisher  wohl  kein  anderer  Künstler 
empfunden  hatte.  Sie  ist  die  eigentlich  treibende 
Kraft  seiner  Kunst:  die  Liehe  zur  Heimat,  die 
Sehnsucht  nach  ihr,  wenn  er  von  ihr  fern  ist,  hat 
ihm  den  Pinsel  in  die  Hand  gedrückt,  um  dauernd 
ihre  Eindrücke  festzuhalten,  und  da  er  hierbei  sehr 
bald  die  Entdeckung  machte,  dass  er  ihre  Wahrheit, 
sowie  er  sie  sah  und  empfand,  in  keiner  Weise  traf, 
wenn  er  sie  malte  nach  den  Bildern  und  Rezepten 
der  alten  Meister,  so  war  die  Auflehnung  gegen 
diese  da  und  fand  die  Kraft,  im  Anblick  der  Natur 
sich  eigene  Wege  zu  suchen,  die  völlig  neu  waren 
und  bahnbrechend  wirken  mussten.  Damit  hatte 
Constables  Lehenswerk  begonnen,  damit  war  der 
allein  Heil  bringende  Rückweg  zur  Natur  gefunden. 

Ganz  leicht  ist  freilich  auch  Constable  dieser 
grosse  Schritt  nicht  geworden.  Nur  in  Etappen  und 
tastend  ist  Constable  zu  seinem  Ziele  gelangt.  Con- 


stable war  seiner  ganzen  Natur  nach  keine  Erfinder- 
natur, kein  Stürmer  und  kein  Dränger.  Er  war  un- 
gemein  gutherzig,  mildtätig,  fromm  und  anhänglich ; 
daneben  ein  viel  zu  grosser  Künstler,  als  dass  er  in 
den  Werken  der  grossen  Alten  nicht  das  bleibende 
Gute  gesehen  und  bewundert  hätte,  ja  er,  der  Re- 
formator der  Kunst,  liebte  jene  z.  T.  so  leidenschaft- 
lich, dass  er  sie  sammelte  und  selbst  später  noch 
kopierte,  als  er  schon  seine  eigenen  Wege  gefunden 
hatte,  und  gerade  diese  Bewunderung  der  grossen 
Vergangenheit,  die  zur  Pietät  zwang,  hat  seinen  Willen 
gelähmt  und  den  Vollzug  der  grossen  Tat,  die  er 
als  die  Aufgabe  seines  Lebens  gar  bald  erkannte, 
stark  verzögert. 

Constables  Leben  ist  daher  zunächst  ein  Kampf 
mit  sich  selber  gewesen,  dann  gegen  seine  Umgebung. 
Im  Jahre  1774  als  Sohn  eines  wohlhabenden  Müllers 
in  East-Bergholt  in  Suffblk  geboren,  in  reizvoll 
idyllischer  Gegend  mit  grünen  Wiesen,  sanften  Ab- 
hängen, malerischen  Hütten  und  Ortschaften,  selt- 
samer Weise  auch  nicht  fern  von  jener  Stätte,  wo 
Gainsborough,  der  erste  grosse  Landschaftsmaler 
Englands  zur  Welt  gekommen  war,  sollte  Constable 
zunächst  den  praktischen  Beruf  seines  Vaters  fort- 
setzen. Doch  zu  mächtig  regte  sich  in  ihm  von 
Anfang  an  die  Liebe  zur  Natur,  der  Drang  zur  Kunst, 
und  nach  mancherlei  Kämpfen,  nachdem  er  zunächst 
sich  seihst  dilettantisch  versucht  hatte,  setzte  er  es 
endlich  durch,  dass  er  nach  London  ziehen  und  seine 
Begabung  zur  Kunst  erproben  durfte.  Hier  trat  er 
zunächst  bei  einem  Landschaftsmaler  ohne  Namen 
in  die  Lehre,  ward  dann  aber  in  die  Akademie,  die 
damals  unter  der  Leitung  des  bekannten  Historien- 
malers West  stand,  aufgenommen.  Doch  die  Ver- 
bindung mit  den  Künstlern  seiner  Zeit  ist  für  Con- 
stable durchaus  bedeutungslos  gewesen.  Zu  manieriert 
erschienen  sie,  um  dem  künftigen  Reformator  der 
Landschaftauch  nur  das  geringste  bieten  zu  können. 
Um  so  einflussreicher  dagegen  wurden  für  ihn  die 
grossen  Landschafter  der  Vergangenheit,  vor  allem 
Ruysdael  und  Gainsborough,  namentlich  letzterer. 
„Es  kommt  mir  vor,  als  wenn  ich  Gainsborough 
in  jeder  Hecke,  in  jedem  Baume  sähe,“  so  schrieb 
er  damals.  Es  war  das  heimatliche  Element,  das 
ihn  in  dessen  Landschaftsbildern  anzog. 

Doch  schon  in  dieser  Zeit  regt  sich  in  ihm  der 
Reformator.  Im  Jahre  1802,  nachdem  er  bereits 
sieben  Jahre  in  London  sich  vorbereitet  hatte,  stellte 
er  hier  eine  Landschaft  aus,  die  durch  ihre  beson- 
dere liebevolle  Naturwiedergabe  aufgefallen  zu  sein 
scheint;  im  gleichen  Jahre  fasst  er  den  Entschluss 
zu  eigener  Selbständigkeit  und  unbeirrter  Wieder- 
gabe der^ Natur.  „Die  letzten  Jahre,  so  schrieb  er 
damals,  bin  ich  immer  hinter  Gemälden  hergerannt 
und  habe  die  Wahrheit  aus  zweiter  Hand  gesucht. 
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Ich  habe  mir  nicht  die  Mühe  gegeben,  die  Natur  mit 
derselben  Höhe  des  Geistes  wiederzugeben,  mit  der 
ich  begann,  vielmehr  versucht,  meine  Arbeiten  so 
zu  gestalten,  dass  sie  aussahen,  wie  die  anderer  Leute. 
Jetzt  habe  ich  mich  entschlossen,  diesen  Sommer 
keine  müssigen  Besuche  mehr  zu  machen,  noch 
meine  Zeit  Durchschnittsmenschen  zu  opfern.  Ich 
will  nach  Bergholt  zurück  und  dort  versuchen,  in 
einfacher  und  ungekünstelter  Manier  die  Szenen  der 
Natur,  die  mich  fesseln,  zu  malen  ...  es  ist  Platz 
genug  für  einen  natürlichen  Maler.  Der  grosse  Fehler 
des  Tages  ist  Bravour,  das  Streben  über  die  Natur 
hinauszugehen.  Die  Mode  hat  und  wird  ihre  Zeit 
haben,  aber  Wahrheit  wird  in  allen  Dingen  dauern 
und  kann  allein  Anspruch  auf  die  Nachwelt  haben.“ 
Damit  hatte  sich  Constable  das  Programm  für  die 
Zukunft  aufgestellt. 

Freilich,  bevor  es  zur  Tat  wurde,  verging  noch 
eine  ganze  Zeit.  Zufällige  Reisen  ins  Gebirge  und 
an  die  See  entfremdeten  ihn  vorübergehend  seiner 
Heimat  und  seinem  grossen  Vorhaben.  Daneben 
galt  es  Geld  verdienen,  wodurch  der  Landschafts- 
maler vielfach  zum  Porträtmaler  wurde.  Eine  un- 
glückliche Liebe  kam  hinzu,  und  so  vergehen  wieder- 
um zwölf  kostbare  Jahre,  in  denen  Constable  keinen 
Schritt  Lveiter  kommt,  ja  Werke  malt,  die  heute 
kaum  Beachtung  verdienen. 

Endlich,  im  Jahre  1814,  in  seinem  vierzigsten 
Lebensjahre,  ist  der  grosse  Wendepunkt  seines 
Lebens  und  die  Geburtsstunde  der  modernen  Malerei 
gekommen:  jetzt  geht  er  wirklich  hinaus  in  die 
Natur  und  malt  hier  ein  Bild  ganz  im  Freien.  Es 
ist  sein  boat- building  genanntes  Werk,  das  erste 
völlige  Plein-airbild  wohl,  das  gemalt  worden  ist. 
Und  nun  ist  der  erste  Schritt  getan,  es  gibt  kein 
Zurück  mehr  und  Constable  ist  nun  immer  nur  er 
selbst  geblieben,  den  Blick  vorwärts  gerichtet  nach 
neuen  Wegen,  zu  neuen  Zielen,  nicht  mehr  nach 
dem,  was  hinter  ihm  liegt  und  abgestanden  erscheint. 

Doch  es  fehlt  auch  bald  der  eigentliche  Fort- 
schritt, da  Constable  schnell  erreicht  hat,  was  er 
will,  da  alles  schon  vorher  in  seinem  Kopfe  fertig 
war,  was  er  jetzt  in  die  Tat  umsetzt,  und  darum 
fast  nur  noch  technisch  zu  bewältigen  bleibt.  Con- 
stable hat  daher  von  nun  an  keine  eigentliche  Ent- 
wicklung mehr  gehabt.  In  seinen  letzten  Jahren  — er 
starb  im  Jahre  1837  macht  sich  sogar  ein  Nach- 
lassen in  seiner  Kraft  bemerkbar.  Was  aber  nun 
Constable  nach  seiner  grossen  Wandlung  neues  gibt, 
sind  zunächst  die  Motive  seiner  Heimat  und  der 
anderen  Stätten,  die  er  malte,  zu  denen  er  aber  meist 
irgendwelche  persönliche  Beziehungen  hatte.  Es  ist 
in  der  Hauptsache  das  flussdurchzogene  Hügelland 
Suffolks,  die  wellige  Hampsteadheath  bei  London, 
in  der  Constable  im  Sommer  lebte,  und  das  Meer, 


besser  gesagt  die  Seeküste.  Aber  wichtiger  als  die 
Wahl  dieser  Motive  ist  schon  ihre  Auffassung,  die 
Intimität  ihrer  Wiedergabe,  zu  der  nur  gelangt,  wer 
aufs  engste  mit  ihr  verwachsen,  ihr  ganzes  Leben 
und  Weben  kennt.  Alles  bekommt  hierbei  einen 
idyllischen,  echt  ländlichen  Charakter,  obwohl  Con- 
stable die  Wohnstätten  der  Menschen  und  diese 
selbst  durchaus  nicht  flieht,  vielmehr  ohne  sie  als 
Belebung  die  Natur  sich  nicht  vorzustellen  mag. 
Aber  alles  dies  verwächst  unauflöslich  mit  einander: 
die  Hütten  und  Ortschaften  verschwinden  im  dichten 
Grün  der  Vegetation,  die  Menschen  und  Tiere  ge- 
hören völlig  dem  Lande  an  und  gehen  sich  in  ganz 
ländlichen  Beschäftigungen.  Hauptsache  aber  ist 
und  bleibt  in  seinen  Landschaften  die  Vegetation, 
die  üppig  sprossende,  sich  stets  wieder  erneuernde 
des  englischen  Feuchtigkeitsklimas,  die  jedem  Fremden 
hier  so  bald  als  der  Hauptreiz  des  Landes  auffällt. 
Constable  war  ein  leidenschaftlicher  Freund  der 
Bäume,  er  liebte  sie  in  der  vollen  Pracht  ihrer 
Blätter  oder  auch  als  Knochengerüst  mit  den  cha- 
rakteristischen Linien  des  Geästes.  Zahllose  Zeich- 
nungen hat  er  von  ihnen  gemacht.  Wo  immer  er 
nur  kann,  bringt  er  sie  im  Vordergrund  als  Kulissen 
an.  Er  hat  in  dieser  Beziehung  von  Claude  Lorrain 
und  Poussin  gelernt,  aber  er  verfährt  weniger 
schablonenmässig  als  diese,  er  findet  für  sie  immer 
neue  ungezwungene  Motivierungen.  Damit  ist  Con- 
stable aber  der  erste  wahre  Verkünder  der  eng- 
lischen Landschaft  geworden,  der  kaum  einen  besseren 
Nachfolger  in  dieser  Beziehung  gefunden  hat. 

Doch  durch  die  Wahl  der  Motive  ward  Con- 
stable nur  ein  Ergänzer  der  bisherigen  Landschafts- 
malerei, durch  die  Auffassung  derselben  und  damit 
der  Natur  überhaupt  erst  jener  Erneuerer  und  Neuerer, 
als  welchen  ihn  die  Kunstgeschichte  kennt,  ein  Er- 
neuerer zum  ersten  Male  wieder,  seitdem  vor  etwa 
zweihundert  Jahren  die  Holländer  eine  eigene  Land- 
schaftsmalerei begründet  hatten,  ein  Neuerer,  indem 
er  jetzt  Dinge  in  der  Natur  sieht,  die  keiner  bisher 
gesehen  oder  in  seiner  künstlerischen  Bedeutung 
erkannt  zu  haben  schien. 

Auf  diese  Weise  entdeckte  er  zum  ersten  Male 
wieder  in  der  Natur  die  Frische  der  Farben  in  der 
Malerei,  die  Falschheit  der  sogenannten  „Galerie- 
töne“, die  teils  eine  unbeabsichtigte  spätere  Ver- 
dunklung, teils  eine  zu  künstlerischen  Zwecken  beab- 
sichtigte war.  Er  zuerst  sah  und  gab  in  seinen  Bildern 
die  Natur  wieder  ausgesprochen  grün,  in  jenen  warmen 
gediegenen  Tönen,  die  etwa  der  erste  Sommer  zeigt, 
noch  nicht  in  jenen  raffinierten  Nuancen,  die  später 
unter  den  „Modernen“  beliebt  wurden.  Es  war 
ihm  diese  normale  Stimmung  damals  noch  neu  genug, 
um  volle  künstlerische  Befriedigung  daran  zu  finden; 
sie  erschien  vielleicht  auch  seinen  durch  die  alten 
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Meister  anfangs  stark  erzogenen  Augen  harmonischer 
und  geschmackvoller,  als  jene  auf  hestimmte  Effekte 
ausgehenden  Einzelstimmungen,  die  eine  spätere 
Zeit  und  auch  die  unserige  so  stark  bevorzugt. 

Und  dann  entdeckte  er  weiter  in  der  Natur  die 
Elemente  der  Luft  und  des  Lichts,  die  künstlerische 
Bedeutung  der  ganzen  Atmosphäre  für  alle  Dinge 
in  der  Natur,  die  für  ihn  grösser  ward,  als  sie  für 
irgend  einen  seiner  Vorgänger  gewesen  zu  sein 
scheint.  Sie  ward  ihm  das  Element,  das  erst  ihre 
jedesmalige  Erscheinung  bestimmte  und  daher  an 
erster  Stelle  in  der  Wiedergabe  der  Natur  berück- 
sichtigt werden  musste.  Licht  und  Luft  durchdringt 
daher  seine  ganzen  Bilder,  sie  sind  die  trennenden 
Elemente,  indem  sie  die  Einzelheiten  scharf  gegen 
einander  zurücksetzen,  und  doch  wieder  die  verbinden- 
den, indem  sie  alles  in  einer  Harmonie  wieder  ver- 
einen; sie  geben  seinen  Naturdarstellungen  erst  das 
richtige  Lehen,  das  überzeugende  Aussehen.  Von 
ganz  besonderer  Bedeutung  wird  hierbei  für  ihn  der 
Himmel,  jenes  gewaltige  Stück  der  Natur  über  uns, 
das  in  dem  regenreichen  Klima  Englands  doppelt 
die  Blicke  auf  sich  lenkt.  Die  Wiedergabe  des  Himmels 


wird  für  ihn  ebenso 
wichtig,  wie  die  der 
Erde,  zuweilen  sogar 
wichtiger.  Viele  Skiz- 
zen von  ihm  sind  da- 
her aucherhalten.  Eins 
aber  vermied  Con- 
stable auch  hier  wie- 
der: die  Wiedergabe 
des  Aparten,  des  Ein- 
zelfalles. Ein  „Stim- 
mungsmaler“ ist  Con- 
stable in  seinen  Bil- 
dern noch  nicht  ge- 
wesen, da  auch  hier 
wieder  das  Typische 
des  Neuheitsreizes 
noch  genug  bot, 

Doch  alles,  was 
hier  geschildert  ward, 
zeigt  Constable  den 
Bildermaler.  Der  Skiz- 
zierer erscheint  als  ein 
ganz  anderer;  denn 
noch  ist  die  neue 
Kunst,  die  Constable 
gebührt,  zu  befangen,  um  schon  alles,  was  in  der 
Natur  entdeckt  wird,  auch  schon  im  abgerundeten 
Bilde  wiederzugeben.  In  seinen  Skizzen  jedoch, 
die  sich  erfreulicher  Weise  als  geschlossener  Nach- 
lass im  South-Kensington-Museum  erhalten  haben, 
wenn  man  hier,  wo  er  ganz  den  Neigungen  der 
jedesmaligen  Stunden  folgt,  die  apart  farbigen  Wieder- 
gaben der  Natur,  die  Lichtstudien,  die  abgestuften 
Raumdarstellungen,  die  ausgesprochenen  Stimmungs- 
bilder verfolgt,  erkennt  man  erst  ganz  die  modernen 
Augen,  mit  denen  Constable  die  Welt  sah,  erkennt 
man  erst,  wie  sehr  er  auf  die  kommende  Zeit  hin- 
weist. Sie  sind  die  reinsten  Offenbarungen  seines 
Neuerungsgeistes  gewesen,  zu  seiner  Zeit  jedoch, 
wie  merkwürdiger  Weise  auch  jetzt  noch,  wenig 
beachtet  und  darum  für  die  Weiterentwicklung  der 
Kunst  bedeutungslos  geblieben.  Doch  seine  Bilder 
genügten  schon,  um  weiteren  Kreisen  den  Mut  zu  neuen 
Taten  zu  geben  und  jene  Kunst  zuwege  zu  bringen, 
in  der  unsere  Zeit  ihren  eigenartigsten  und  wahrsten 
Ausdruck  gefunden  hat  und  die  darum  als  das 
eigentliche  wertvolle  Resultat  der  Kunst  unserer 
Zeit  anzusehen  ist. 


Ernst  Zimmermann. 
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Caspar  David  Friedrich. 


An  der  Landschaft  ist  die  Malerei  des  XIX.  Jahr- 
hunderts zur  Lösung  des  Problems  gekommen, 
das  sie  am  tiefsten  beschäftigt  hat.  Dabei  bietet  freilich 
die  Geschichte  der  Landschaftsmalerei  während  dieses 
Zeitraums  nicht  das  Bild  eines  gleichmässig  sich 
verbreiternden  Stromes,  die  Quelle  aber  ist  sicht- 
bar genug,  sie  liegt  fast  genau  auf  der  Grenzscheide 
des  Jahrhunderts. 

Die  Literatur  als  die  leichter  bewegliche  Aus- 
drucksform von  Gedanken  und  Empfindungen  zeigte 
den  Weg.  Gerade  zu  der  Zeit,  als  Goethe  in  Rom 
seinen  Traumnachen  mit  den  Fasanen  belud,  die 
den  Freunden  in  der  Heimat  dann  so  wenig  mun- 
den wollten,  hat  Wilhelm  Heinse  im  Ardinghello 
die  Landschaft  für  die  Poesie  gewonnen.  Jean  Paul 
ging  auf  demselben  Wege  fort.  Heinse  bedurfte 
noch  der  Reize  des  Südens,  Jean  Paul  ist  ganz  in 
der  Heimat  heimisch.  „Die  Landschaft  stieg  bald 
rüstig  auf  und  ab,  bald  zerlief  sie  in  ein  breites 
ebenes  Grasmeer,  worin  Kornfluren  und  Raine  die 
Wellen  darstellten  und  Baumklumpen  die  Schiffe. 
Rechts  im  Osten  lief  wie  eine  hohe  Nebelküste  die 
ferne  Bergkette  von  Pestitz  mit,  links  im  Abend 


floss  die  Welt  eben  hinab,  gleichsam  den  Abend- 
röten nach.“  Das  ist  ein  ganz  einfaches  Landschafts- 
hild  — in  der  Literatur. 

Die  Romantiker  mit  ihrem  wachen  Interesse 
für  die  bildende  Kunst,  geben  der  Sache  dann  eine 
neue  Wendung,  indem  sie  die  Brücke  zur  bildlichen 
Darstellung  der  Landschaft  hinüberzuschlagen  ver- 
suchen. Viel  Unklares  und  Halbfertiges  steht  da 
unvermittelt  neben  überraschend  klaren  Einsichten 
und  hellseherischen  Blicken  in  die  Zukunft. 

Und  endlich  die  Künstler  selbst.  Am  tiefsten 
von  allen  hat  sich  der  Hamburger  Philipp  Otto 
Runge  in  das  Problem  hineingedacht.  In  dem  seku- 
laren  Bewusstsein  auf  einer  Grenzscheide  der  Kunst- 
entwickelung zu  stehen,  fasst  er  die  ganze  Vergangen- 
heit in  eine  Hand  zusammen,  um  mit  der  andern 
das  Ziel  der  neuen  Epoche  zu  bezeichnen:  „.  . . Alles 
ist  luftiger  und  leichter  als  das  bisherige,  es  drängt 
sich  alles  zur  Landschaft,  sucht  etwas  Bestimmtes 
in  dieser  Unbestimmtheit  und  weiss  nicht,  wie  es 
anzufangen?  Siegreifen  falsch  wieder  zur  Historie, 
und  verwirren  sich.  Ist  denn  in  dieser  neuen  Kunst 
— der  Landschafterei,  wenn  man  so  will  — nicht 
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auch  ein  höchster  Punkt  zu  erreichen?  Der  viel- 
leicht noch  schöner  wird  wie  die  vorigen?“  Bisher 
haben  die  Künstler  danach  gestrebt  „in  den  Men- 
schen das  Regen  und  Bewegen  der  Elemente  und 
Naturkräfte  zu  sehen  und  auszudrücken  . . . Die 
Landschaft  bestände  nun  natürlich  in  dem  umge- 
kehrten Satze,  dass  die  Menschen  in  allen  Blumen 
und  Gewächsen,  und  in  allen  Naturerscheinungen 
sich  und  ihre  Eigenschaften  und  Leidenschaften 
sähen.“  Man  kann  kaum  einfacher  und  bestimmter 
den  springenden  Punkt  bezeichnen.  Friedrich  hat 
Runges  Forderungen  eingelöst. 

Caspar  David  Friedrich  ist  im  Jahre  1774  in 
Greifswald  geboren.  Noch  jetzt  leben  Nachkommen 
der  Familie  dort  in  einem  alten  Doppelgiebelhause 
am  Markt.  Das  abgelegene  stille  Städtchen,  dessen 
Silhouette,  beherrscht  von  dem  wuchtigen  Marien- 
und  dem  schlankeren  Nikolaiturm,  auf  mehreren 
von  Friedrichs  Gemälden  auftaucht,  hat  in  seiner 
Abgeschlossenheit  manchen  Zug  aus  der  Grossväter- 
zeit bewahrt.  Immer  noch  bestimmt  nicht  der  mo- 
derne Dampfer,  sondern  das  alte  Segelschiff  mit 
seinem  malerischen  Mast-  und  Rahen-  und  Takel- 
werk den  Charakter  des  Hafens. 

Ein  unseliges  Ereignis  greift  erschütternd  in 
das  erste  Lehen  des  Knaben  ein:  der  Bruder  findet 
beim  Eislauf  vor  seinen  Augen  den  Tod.  Es  heisst, 
die  beständige  Erinnerung  daran  habe  den  Aufent- 
halt in  der  Heimat  für  Caspar  David  unerträglich 
gemacht.  Er  ist  später  oft,  aber  immer  nur  be- 
suchsweise und  vorübergehend  nach  Greifswald  zu- 
rückgekehrt. 

Zunächst  bezog  er  die  Kopenhagener  Akademie, 
doch  ist  näheres  über  diese  Zeit  (1794  -98)  nicht 
bekannt.  Im  Jahre  1798  siedelte  er  nach  Dresden 
über. 

Dresden  war  um  die  Wende  des  Jahrhunderts 
ein  Mittelpunkt  regen  literarischen  Lebens.  Die 
Häupter  der  romantischen  Schule,  die  beiden  Schlegel, 
Schelling,  Novalis,  Tieck  gaben  sich  hier  ein  Stell- 
dichein. Tieck  hat  schon  damals  mehrere  Jahre  in 
Dresden  gewohnt  und  um  ihn  sammelte  sich  ein  Kreis 
junger  Künstler,  anregend  und  angeregt.  Auch  Fried- 
rich blieb  nicht  unberührt  von  den  Ideen,  die  hier 
lebendig  wurden,  aber  seine  schwerblütige,  ausge- 
sprochen flachländische  Art  war  nicht  zu  jugendlicher 
Geselligkeitgeschaffen.  Erzog  nach  Loschwitz  hinaus, 
um  in  der  Einsamkeit  der  freien  Natur  das  innere 
Gleichgewicht  zu  finden.  Ohne  Unterstützung  aus 
der  Heimat  war  er  anfangs  genötigt,  seinen  Unter- 
halt durch  Kolorieren  schlechter  Dresdener  Prospekte 
zu  suchen.  Auch  die  wenigen  Radierungen  von 
seiner  Hand  scheinen  in  diese  frühe  Zeit  zu  ge- 
hören. Das  einzige  datierte  Blatt  wenigstens  (eine 
Landschaft  mit  hohen,  oben  durchbrochenen  Felsen) 


trägt  die  Jahreszahl  1800.  Friedrichs  Ruf  begrün- 
deten dann  die  Sepiazeichnungen,  die  er  von  den 
sommerlichen  Studienfahrten  aus  Pommern  und 
Rügen  heimbrachte.  Nun  machte  ihn  die  Berliner 
Akademie  zu  ihrem  Ehrenmitglied  (1810)  und  seit 
dem  Jahre  1816  gehörte  er  auch  der  Dresdener 
Akademie  als  Lehrer  an.  Um  dieselbe  Zeit  machte 
er  seinem  Junggesellenleben  ein  Ende.  Er  heiratete 
ein  sehr  viel  jüngeres  Dresdener  Bürgermädchen, 
„eine  einfache  stille  Frau,  die  ihm  nach  und  nach 
einige  Kinder  gebar,  übrigens  aber  sein  Leben  und 
sein  Wesen  in  nichts  änderte“.  Ihn  selbst  schildert 
ein  vertrauter  Freund  als  eine  „scharf  gezeichnete 
norddeutsche  Natur,  mit  blondem  Haar  und  Backen- 
bart, einem  bedeutenden  Kopfbau  und  von  hagerem, 
starkknochigem  Körper“.  Er  trug  „einen  eigenen 
melancholischen  Ausdruck  in  seinem  meist  bleichen 
Gesicht,  dessen  blaues  Augenpaar  so  tief  unter  dem 
stark  vorspringenden  Orbitalrande  und  buschigen 
ebenfalls  blonden  Augenbrauen  verborgen  lag,  dass 
darin  schon  der  Blick  des  die  Lichtwirkung  im 
höchsten  Grade  konzentrierenden  Malers  sehr  cha- 
rakteristisch sich  erklärt  fand“.  Fast  nie  sah  man  ihn 
unter  Menschen,  aber  die  Kinder  fühlten  mit  in- 
stinktiver Sicherheit  das  innerlich  Zarte  dieser  ver- 
schlossenen Seele  heraus  und  ihnen  gehörte  sein 
ganzes  Herz.  Wilhelm  von  Kügelgen  weiss  in  seinen 
Lebenserinnerungen  allerliebst  davon  zu  erzählen. 

In  den  letzten  Lebensjahren  lähmte  körperliche 
Schwäche  die  Arbeitskraft.  Als  Fünfundsechzigjäh- 
riger  ist  Friedrich  am  7.  Mai  1840  in  Dresden  ge- 
storben. 

Oft  kehrt  in  den  zeitgenössischen  Beurteilungen 
von  Friedrichs  Gemälden  die  Klage  über  ihre  Un- 
verständlichkeit, über  die  Dunkelheit  der  in  ihnen 
waltenden  symbolischen  und  allegorischen  Bezieh- 
ungen wieder.  Wir  heute  verstehen  das  kaum  noch. 
Wir  müssen  uns  aber  daran  erinnern,  dass  man 
nicht  gewohnt  war,  unmittelbar  in  der  Natur  zu 
lesen  und  an  dem  dargestellten  Natureindruck  allein 
sich  genügen  zu  lassen.  Was  damals  fremd  an- 
mutete, ist  uns  natürlich  geworden.  Wir  haben  in 
diesem  Jahrhundert  der  Landschaftsmalerei  so  tief 
gelernt  in  alle  Naturerscheinungen  uns  selbst  und 
unsere  Empfindungen  hineinzusehen,  dass  wir  ihre 
Stimmungen  wie  unsere  eigenen  verstehen.  Aber 
wenn  es  irgend  nötig  wäre,  so  zeigen  diese  Klagen, 
wie  gross  der  Schritt  war,  den  Friedrich,  wenigstens 
in  Deutschland,  zuerst  tat. 

Die  Prospektmalerei  beherrschte  das  ganze 
18.  Jahrhundert.  Im  letzten  Grunde  unter  dem 
Einfluss  Rousseauscher  Ideen  war  diese  erste  bewusste 
Wendung  von  der  reinen  Ideallandschaft  zur  ge- 
gebenen Natur  erfolgt.  Bestimmt  Gesehenes  soll  nun 
den  Vorwurf  für  den  Landschaftsmaler  bilden.  Aber 
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gleich  im  Entstehen  stellt  sich  dieser  sehr  gesunden 
Strömung  die  klassizistische  Lehre  von  der  Minder- 
wertigkeit der  ganzen  Gattung  in  den  Weg.  Das 
Resultat  ist  ein  Kompromiss.  Die  Idealität,  die  der 
einfachen  Landschaft  abgesprochen  wird,  soll  durch 
den  hohen  Charakter  der  dargestellten  Gegend  auf 
andere  Weise  in  den  Rahmen  gebracht  werden. 
Daher  die  unzähligen  Veduten  der  berühmten  Stätten 
Italiens.  Wo  man  aber  wirklich  diesen  Schleichweg 
vermeidet,  fällt  man  immer  wieder  in  die  alte 
kompositionelle  Gebundenheit  und  in  das  alte 
Steigern  und  Erhöhen  der  Naturformen  zurück. 
Noch  in  Ludwig  Richters  frühen  Landschaften  spukt 
das  grossartige  Inszenierungsrequisit  der  Seiten- 
kulissen nach.  Wir  haben  heute  den  Eindruck, 
dass  diese  Bilder  nicht  allein  durch  die  Lreude  an 
der  blossen  Naturerscheinung  und  die  geheimnisvolle 
Beziehung  zwischen  ihr  und  der  Seele  des  Künstlers 
ins  Leben  gerufen  sind. 

Gerade  das  aber  gab  Lriedrichs  Landschaften 
ihren  vollkommen  neuartigen  Reiz.  Seine  Motive 
sind  die  denkbar  schlichtesten.  Der  namenlose 
Strand  des  Meeres,  das  namenlose  Gebirge,  namen- 
lose Hänge,  Wiesen  und  Klippen.  Er  hat  auch 
seine  Heimatstadt  Greifswald  gemalt.  Aber  was  ist 
Greifswald?  Wir  sehen  die  ferngerückte  malerische 
Silhouette  im  weichen  Mondnebel  oder  im  Morgen- 
duft vorgelagerter  Wiesen.  Eine  namenlose  Stadt. 

Die  eigentliche  Bedeutung  liegt  eben  überhaupt 
nicht  in  den  an  sich  gleichgültigen  Motiven,  son- 
dern darin,  wie  jedesmal  der  bestimmte  Natur- 
eindruck sich  durch  die  Seele  des  Malers  im  Bilde 
spiegelt.  „Die  Maler,  sagt  Friedrich,  üben  sich  im 
Empfinden,  im  Komponieren,  wie  sie  es  nennen. 
Heisst  das  nicht  etwa  mit  andern  Worten,  sie  üben 
sich  im  Stückein  und  Flicken?  Ein  Bild  muss  nicht 
erfunden,  sondern  empfunden  sein.“  — „Schliesse 
dein  leibliches  Auge,  damit  du  mit  dem  geistigen 
Auge  zuerst  sehest  dein  Bild.  Dann  fördere  zu  Tage, 
was  du  im  Dunkeln  gesehen,  dass  es  zurückwirke 
auf  Andere,  von  Aussen  nach  Innen.“  Das  ist  ro- 
mantisches Empfinden.  Wenn  die  ersten  Romantiker 
alles,  Poesie,  Liebe,  Freundschaft  „bis  zur  Religion 
treiben“  wollen,  so  besagt  das  eben  dasselbe,  was 
Friedrich  für  seine  Kunst  fordert.  Alles  soll  aus 
dem  tiefsten  Grunde  inneren  Erlebens  herausent- 
wickelt werden.  — 

So  schlicht  wie  die  Erfindung  des  inhaltlichen 
Motivs  auf  Friedrichs  Gemälden  ist,  so  einfach  ist 
die  Ordnung  der  Dinge  auf  dem  Bildfelde.  Seiner 
flachländisch  schwerblütigen  Natur  gemäss  bevor- 
zugt Friedrich  das  Breitformat.  Im  einzelnen  sind 
die  Bilder  nach  der  naiven  optischen  Beobachtung 
mit  entschiedener  Betonung  der  Mitte  aufgebaut. 
Schon  Friedrichs  Freund  Carus  hat  seine  Be- 


merkungen darüber  gemacht.  Das  Bild,  sagt  er,  ist 
ein  fixierter  Blick;  das  gewöhnliche  umschauende 
Sehen  kennt  keine  Konzentration  der  Massen  und 
des  Lichts,  der  festgeheftete  Blick  dagegen  zeigt  in  der 
Mitte  des  Sehfeldes,  im  Schnittpunkte  der  Sehachsen 
die  grösste  Deutlichkeit.  In  dieses  Zentrum  optischer 
Bestimmtheit  ordnet  Friedrich,  wo  er  sie  überhaupt 
gibt,  fast  regelmässig  auch  die  Figuren  ein.  Man  mag 
das  etwas  primitiv  finden.  Wir  werden  daran  erinnert, 
dass  wir  am  Anfänge  einer  Entwickelung  stehen. 

Eine  grosse  Zahl  Friedrichscher  Landschaften 
bietet  nichts  als  das  reine  Naturbild.  Wo  Friedrich 
aber  Menschen  und  menschliche  Dinge  in  seine 
Bilder  hineinstellt,  sind  sie  unmittelbar  aus  der 
Natur  der  Landschaft  heraus  erfunden.  Sie  bringen 
keinen  neuen  Gedanken  hinzu,  und  es  ist  nichts 
als  ein  Spott  über  sein  Publikum,  das  überall  nach 
geheimen  Beziehungen  suchte  und  durchaus  über 
das  im  Bilde  gegebene  hinauswollte,  wenn  Friedrich 
von  den  beiden  Männern,  die  (auf  dem  Dresdener 
Bilde)  in  die  Mondnacht  hinaussehen,  sagte:  „Die 
machen  demagogische  Umtriebe.“  Die  Figuren  sind 
auch  hier  nur  der  letzte  Exponent  der  landschaft- 
lichen Stimmung,  in  dem  gleichen  Sinne,  wie  man  das 
von  Böcklins  Erfindungen  gesagt  hat. 

Selten  hat  Friedrich  den  hellen  Tag  gemalt. 
Die  Dämmerung,  früh  vor  dem  ersten  Morgenlicht 
und  spät  nach  dem  Untergehen  der  Sonne,  war  auch  im 
Leben  sein  Element.  Wie  er  da  die  Dinge  sah,  so 
hat  er  sie  daheim  in  seinem  stark  beschatteten 
nackten  Atelier,  das  „Jean  Paul  dem  ausgeweideten 
Leichnam  eines  toten  Fürsten  hätte  vergleichen 
können“,  in  unermüdlicher  brütender  Arbeit  in  den 
Rahmen  gebracht. 

Am  vollkommensten  aber  hat  er  die  Nacht 
geschildert.  Friedrich  spottete  selbst  über  seine 
Liebe  zum  Monde  und  meinte  dann  wohl  im  Scherz, 
wenn  die  Menschen  nach  ihrem  Tode  in  eine  andere 
Welt  versetzt  würden,  so  käme  er  sicherlich  in  den 
Mond.  Vielleicht  muss  man  die  Heimat  des  Malers 
kennen,  dieses  wenig  bewegte  Land,  dessen  Linien 
nirgends  laut  sprechen,  aber  oftmals  zum  Mitempfin- 
den ihrer  dumpfen  Schwermut  auffordern,  und  man 
muss  einmal  hier  am  Strande  gestanden  haben,  wenn 
das  stille  Meer  beim  Hereinbrechen  der  Nacht  und 
im  vollen  Mondlicht  breit  zum  Horizont  hinausHieht, 
um  zu  empfinden,  wie  fest  diese  Gemälde  mit  dem 
Charakter  des  Landes  verwachsen  sind.  Ludwig 
Richter  hatte  nicht  recht,  wenn  er  hier  von  Senti- 
mentalität sprach. 

Es  hat  wohl  nie  eine  Zeit  gegeben,  wo  die 
Landschafter  gar  keine  Studien  unmittelbar  vor  der 
Natur  gemacht  hätten.  Das  Unterscheidende  liegt 
nur  darin,  in  welchem  Masse  die  akademische  Kon- 
vention ihre  Schleier  vor  die  Augen  legt  und  auf  der 
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zeichnenden  Hand  lastet.  Friedrich  ist  so  gut  wie  ganz 
Autodidakt,  auch  in  seinen  Studien,  deren  es  eine 
grosse  Zahl  prachtvoller  Blätter  gibt.  Unser  Auge 
ist  durch  den  flotten  malerisch  abbrevierenden  und 
zusammenfassenden  modernen  Stil,  der  auch  in  der 
Studie  die  temperamentvolle  Handschrift  fast  etwas 
aufdringlich  sprechen  lässt,  einseitig  geworden.  Es 
fällt  uns  anfangs  schwer,  Friedrichs  höchst  sorg- 
fältig durchgearbeitete  Blätter  zu  geniessen.  Allein, 
wenn  man  sich  in  diese  liebevoll  gezeichneten  und 
getuschten  Details  vertieft  und  dann  sieht,  wie  das 
Kleine  und  Einzelne  sich  zusammenschliesst  und 
den  grossen  Linien  unterordnet,  so  wird  man  ge- 
rade hier  einen  starken  Eindruck  dieser  einzig- 
artigen Persönlichkeit  erfahren. 


Im  Jahre  1820  hielt  sich  Cornelius  ein  paar 
Tage  in  Dresden  auf  und  hat  damals  auch  Friedrich 
aufgesucht.  Ein  Augenzeuge  schildert  das  Zusammen- 
treffen. So  hoch  hinaus  habe  er  nicht  hoffen  können, 
meinte  Friedrich,  er  „war  in  seiner  einfachen  kind- 
lichen Weise  gar  liebenswürdig,  ganz  Freude  und 
Demut.  Er  setzte  sich  zu  uns  auf  die  Erde,  war 
nicht  zu  bewegen,  einen  andern  Platz  einzunehmen. 
Muss  doch  ein  Bissei  meine  Ergebenheit  zeigen, 
sagte  er  in  seiner  treuherzigen  pommerschen  Mund- 
art.“ Gern  wüssten  wir,  was  der  grosse  Historien- 
zeichner damals  zu  den  kleinen  Tafeln  des  Land- 
schaftsmalers gesagt  hat.  Der  Erzähler  hat  versäumt, 
es  uns  zu  überliefern.  — 

M.  Sauerlandt. 


Casp.  Uav.  Friedrich.  Friedhof. 

Oelgemälde,  — Lützschena,  Sammlung  des  Baron  Speck  von  Sternburg. 
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P.  Bruegel.  Die  Mässigkeit. 
Federzeichnung,  dat.  1560.  Rotterdam,  Boijmans  Museum. 


Pieter  Bruegel. 


Aus  jeder  Schöpfung  Jan  van  Eycks,  ja  aus  jeder 
Einzelheit  in  einem  seiner  Werke,  jedem  Kopfe, 
jeder  Hand,  lässt  sich  die  Grösse  und  die  histo- 
rische Bedeutung  des  Meisters  demonstrieren.  In 
jedem  Teile  ist  die  höchste  Meisterschaft  der  Be- 
obachtung und  der  Wiedergabe  konzentriert.  Und 
in  eben  dieser  Meisterschaft  ist  seine  Grösse  zu 
erblicken,  seine  historische  Bedeutung  zu  erfassen. 

ln  dem  Wunsche,  Pieter  Bruegels  Grösse  zu 
zeigen,  möchte  ich  alles  nebeneinanderstellen,  was 
irgend  erreichbar  ist  von  seiner  Hand,  mit  dem  be- 
unruhigenden Gefühle,  dass  mit  jedem  Werke,  das 
von  ihm  zu  gründe  gegangen  ist,  auch  etwas  von 
seinem  Anspruch  an  Ruhm  verloren  ging.  Der 
Wunsch,  seine  Grösse  zu  verkünden,  ist  aber  umso 
lebhafter,  als  nicht  viele  Kunstfreunde  den  Umfang, 
den  Reichtum  dieser  Gestaltungskraft  zu  übersehen 
vermögen.  Der  Meister  scheint  in  der  allgemeinen 
Vorstellung  nicht  auf  dem  Platze  zu  stehen,  der 
ihm  gebührt.  Ich  fürchte,  schon  mein  Nebeneinan- 


derstellen Jan  van  Eycks  und  Bruegels  klingt  vielen 
wunderlich  und  herausfordernd. 

Es  gibt  mehr  als  einen  Maler  mit  dem  Namen 
Bruegel  oder  Brueghel  oder  Breughel.  Doch  hat 
die  Familie  nur  einen  grossen  Meister  hervor- 
gebracht. Und  das  ist  der  älteste,  der  Gründer  der 
Dynastie,  Pieter,  der  den  Beinamen  des  Bauern- 
brueghel  erhielt.  Er  kam  um  1520  in  Breughel 
bei  Breda  zur  Welt,  ging  früh  nach  Antwerpen, 
wohin  sich  damals  alles  wandte,  trat  1551  in  die 
Gilde  dort  ein  und  war  gegen  Ende  seiner  Lauf- 
bahn in  Brüssel  tätig.  Er  starb  1569.  Der  zweite 
Pieter  Brueghel,  sein  Sohn,  war  nichts  als  ein  Nach- 
ahmer und  Kopist,  der  vom  Erbe  des  Vaters  lebte, 
und  Jan,  der  andere  Sohn,  war  zwar  recht  selbständig, 
aber  ein  Maler  in  kleinem  Stile.  Der  Alte  schrieb 
seinen  Namen  Bruegel,  während  die  Söhne  die  Form 
Brueghel  bevorzugten. 

Pieter  Coek  van  Alost  soll  der  Lehrer  des 
Bauernbruegel  in  Antwerpen  gewesen  sein.  Von 
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den  theoretischen  Bemühungen  dieses  Malers  wissen 
wir  einiges,  von  seiner  Praxis  leider  bis  heute  so 
gut  wie  nichts.  Schon  die  Beurteiler  im  16.  Jahr- 
hundert fanden  aber,  dass  als  eigentlicher  Lehrer 
Bruegels  Hieronymus  Bosch  zu  betrachten  sei.  Bosch 
starb  1516,  also  etwa  zur  Zeit,  als  Bruegel  geboren 
wurde. 

Die  Zeit  um  1540  ist  eine  kritische  Periode  in 
der  Geschichte  der  niederländischen  Kunst.  Maler 
wie  Floris  und  Coxie  begannen  massgebend  zu 
werden.  Was  uns  heute  als  allein  echt  und  be- 
merkenswert erscheint,  war  Unterströmung.  Pieter 
Bruegel  wurde  von  den  Zeitgenossen  wahrscheinlich 
nicht  zu  den  Grossen  gerechnet.  Man  vermisste  in 
seiner  Kunst  edelen  Stil,  Schönheit  der  Form,  klassi- 
sche Bildung,  kurz  alles,  was  den  Maler  zum  Künstler 
machte — damals  kam  der  Begriff  „Künstler“  im  Nor- 
den auf — . So  etwa  mochten  die  Jungen  urteilen  und 
sich  kopfschüttelnd  darüber  wundern,  dass  Pieter 
Italien  mitso  gar  keinem  Nutzen  für  seinen  Geschmack 
besucht  hätte.  Der  Meister  war  1552  oder  1553  in 
Italien.  Die  Alten  wiederum  suchten  in  den  Bildern 
Bruegels  vergeblich  nach  Sorgfalt  der  Durchbildung, 
nach  Schönheit  der  Maltechnik. 

Befriedigt  hat  Bruegel  bei  Lebzeiten  wohl  nur  das 
Volk  — eher  mit  dem  Inhalt  als  mit  der  Form  seiner 
Kunst.  Das  Volk  hat  er  unterhalten,  belustigt  und  be- 
lehrt, ein  anspruchsloses  Publikum,  das  Geschmack 
fand  am  Derben, an  der  Häufung, an  der  Karikatur.  Mit 
Zeichnungen,  mit  ziemlich  kunstlosen  Kupferstichen 
nach  seinen  Zeichnungen  hat  er  ohne  Bedenklich- 
keit einem  kindlichen  und  rohen  Geschmack  Ge- 
nüge getan  und  sich  mit  dem  aus  der  Tiefe  quellen- 
den Reichtum  germanischer  Volksphantasie  genährt, 
während  oben  und  auf  der  Oberfläche  eine  allgemeine, 
internationale  romanisierende  Kultur  die  niederlän- 
dische Malkunst  erstarren  machte. 

Wie  fast  alle  grossen  Meister  im  Norden  war 
Bruegel  Graphiker.  Zeichnend  hat  er  die  Leichtig- 
keit und  Schlagfertigkeit  des  Erzählens  geübt,  ehe 
er  Gemälde  schuf.  Im  Guten  wie  im  Schlimmen 
wirkte  diese  Schulung  nach,  im  Guten  mehr  als  im 
Schlimmen.  Ihr  verdankt  Bruegel  seine  unvergleich- 
liche Bestimmtheit,  Klarheit  und  Anschaulichkeit. 

Mit  dem  Verleger  Hieronymus  Cock  trat  Bruegel 
früh  in  Beziehung.  Dieser  Verleger  hatte  viele  Kupfer- 
stiche nach  Zeichnungen  des  Hieronymus  Bosch  her- 
ausgegeben. Er  mag  in  dem  jüngeren  Meister,  der 
aus  Nordbrabant  nach  Antwerpen  gekommen  war,  wie 
Bosch  einst,  einen  Geist  von  ähnlicher  Eruchtbar- 
keit,  einen  Beobachter  von  ähnlicher  Schärfe  geahnt 
haben.  Er  mag  den  jüngeren  Meister  auf  das  Vor- 
bild des  Spötters  und  Träumers  hingewiesen  haben. 
Jedenfalls  werden  wir  oft  an  Bosch  erinnert  in  den 
Zeichnungen,  die  Bruegel  in  den  50er  Jahren  des 


16.  Jahrhunderts  entwarf.  Nur  dass  die  Lust,  schreck- 
hafte Monstrositäten  aus  der  Luft  zu  greifen,  das 
Spitzige  und  Diabolische  abgelöst  wird  durch  hu- 
moristische Breite  und  gesunde  Beobachtung  des 
Irdischen.  Bruegel  emanzipiert  sich  von  seinem 
Vorbild.  Vor  den  Gemälden,  die,  soweit  wir  sehen, 
zwischen  1559  und  1568  entstanden,  werden  wir 
selten  an  Bosch  denken. 

Gewiss  ist  viel  von  Bruegels  Werk  zu  gründe 
gegangen  und  viel  mehr  noch  wäre  zu  gründe  ge- 
gangen, wenn  nicht  habsburgische  Fürsten  Vorliebe 
für  den  Bauernmaler  gefasst  hätten.  Dieser  kultur- 
historisch und  psychologisch  bemerkenswerten  Nei- 
gung verdanken  wir  einen  guten  Teil  dessen,  was 
uns  erhalten  ist.  Fast  die  Hälfte  der  auf  uns  ge- 
kommenen Bruegelschen  Bilder,  und,  wenn  die  Im- 
portanz  und  Qualität  mit  in  Rechnung  gezogen  wer- 
den, wesentlich  mehr  als  die  Hälfte,  wird  in  den 
kaiserlichen  Hofmuseen  zu  Wien  bewahrt. 

In  Wien  sind  14  Gemälde  von  Bruegels  Hand 
— Landschaftliches,  Biblisches,  Genrehaftes.  Da- 
mit sollen  ja  keine  Bildgattungen  unterschieden  wer- 
den. Das  Biblische  ist  im  Landschaftlichen,  und 
alles  Menschliche  ist  genrehaft  betrachtet.  Tausend 
Gestalten,  eine  ganze  Welt,  Abenteuer  und  pittoreske 
Gegenden,  Lustiges  und  Erbauliches,  eine  unend- 
liche Schau,  unterhaltend  für  die  Harmlosen  und 
eine  Welt  der  Wunder  für  die  gar  nicht  Harmlosen, 
die  den  Weg  der  niederländischen  Kunst  kennen 

Nur  in  Wien  enthüllt  sich  die  Grösse  Bruegels. 
Doch  scheidet  selbst  von  hier  niemand  mit  dem 
Gefühl,  die  Grenzen  seiner  Gestaltungskraft  berührt 
zu  haben.  Uferlos,  unerschöpflich  wie  das  Meer, 
wie  die  Natur  selbst  erscheint  der  Maler. 

Alle  Konvention  liegt  weit  ab  und  auch  alle 
Tradition.  Nichts  mehr  von  der  Stimmung  des  alt- 
niederländischen Andachtsbildes,  das  Stück  um  Stück 
dem  Modell  nachgebildet  wurde.  Nichts  von  der 
Beschaulichkeit  der  Beobachtung,  die  Gestalten 
und  Gruppen  isolierte.  Und  auch  kein  Walten 
der  italienischen  Kompositionsgesetze.  Der  Meister 
war  nicht  nur  frei  von  dem  Ehrgeiz  der  Romanisten, 
wie  kein  anderer  Maler  in  dieser  Zeit,  er  scheint 
bewusst  im  Gegensätze  zu  dem  Streben  der  Zeit- 
und  Landsgenossen  zu  stehen,  wie  im  Gegensätze 
zum  Herkommen. 

Ausser  der  Freude  an  direkter  Naturbeobach- 
tung und  ausser  der  Fabulierneigung  lebte  in  Bruegel 
viel  protestierende  Neuerungssucht.  Jeder  Pose, 
der  Repräsentation,  allem  Feierlichen  gegenüber  miss- 
trauisch, den  alten  Göttern  entfremdet,  den  neuen 
feindlich,  tat  Bruegel  nichts  lieber  als  an  das  Ge- 
heiligte so  nah  heranzutreten,  dass  das  Menschliche, 
das  Alltägliche  daraus  sich  enthüllte,  oder  von  dem 
Grossen  sich  so  weit  zu  entfernen,  dass  es  zum 
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P.  Bruegel. 
l^'ederzeichnun^f. 


Der  Maler. 
Wien,  Albertina. 


Nichtigen  zusammenschrumpfte.  Stets  sucht  er  einen 
neuen  Standpunkt,  eine  neue  Seite,  einen  weiteren 
Ueberblick. 

Seine  Beredtsamkeit,  sein  Mitteilungsbedürfnis 
ist  in  stetem  starkem  Fluss.  Er  wiederholt  sich  nie, 
überstürzt  sich;  um  sich  der  drängenden  Fülle  zu 
entlasten,  lässt  er  sich  nicht  Zeit,  bei  dem  einzelnen 


zu  verweilen.  Alles  trieb  ihn  zur  Eile,  sowohl  die 
Uebung  des  Graphikers,  die  Grosszügigkeit  der 
Naturbetrachtung  und  die  Ungeduld,  das  Feuer 
seiner  Persönlichkeit.  Das  eine  hängt  mit  dem 
andern  zusammen.  Der  Maler  ward  Impressionist 
aus  Temperament  und  schuf  sich  eine  Vortragsart, 
die  dem  Pulsschlag  seines  Wesens  entsprach. 

ly  — 


Bruegels  Blick  umfasst  stets  das  Ganze,  den 
Zusammenhang,  die  Verhältnisse,  nicht  dieses  und 
dann  jenes,  sondern  dieses  und  jenes  zugleich. 

In  der  Kunst  des  15.  Jahrhunderts  sind  die 
Menschen  gross , ist  die  Landschaft  klein.  Der 
Mensch  steht  im  Mittelpunkte,  stehtim  Vordergründe. 
Alles  andere  ist  nichts  als  Zutat,  untergeordnet, 
Füllung  des  freigebliebenen  Raumes,  Füllung  des 
Grundes.  Und  die  Landschaft  bleibt  subaltern,  auch 
als  sie  zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  begann  eine 
Gattung  für  sich  zu  bilden.  Bruegel  kehrt  das 
Verhältnis  um,  er  geht  wie  in  allem,  so  auch  hier, 
bis  zum  Aeussersten.  Wie  ein  von  neuen  Gesich- 
ten begeisterter  Pantheist  scheint  er  der  alten  anthro- 
pozentrischen Auffassung  zu  spotten.  Er  gibt  der 
Landschaft,  was  er  den  Menschen  genommen  hat. 
Und  indem  er  die  Menschheit  zu  ameisenhafter  Un- 
bedeutendheit herabdrückt,  treibt  er  die  Landschaft 
zu  monumentaler  gigantischer  Grösse.  Seine  Land- 
schaften haben  Weite  und  Tiefe  und  sind  bei  man- 
cher Phantasterei  in  Einzelheiten,  im  ganzen  orga- 
nisch konstruiert,  nach  der  Natur  oder  eher  im 
Sinne  der  Natur.  Sie  haben  Ausdruck  und  Stim- 
mung. Eine  erhebende  Wirkung  geht  von  ihnen 
aus.  Auf  der  Reise  nach  Italien,  beim  Ueberschrei- 
ten  der  Alpen  mag  Bruegel  das  Erhabene  so  stark 
empfunden  haben,  dass  sein  Auge  den  gewohnten 
Massstab  verwarf.  Karel  van  Mander  drückt  sich 
nicht  übel  aus,  wenn  er  bemerkt,  der  Meister  habe 
die  Berge  und  Felsen  der  Alpen  damals  in  sich 
aufgenommen  und  in  seinen  Bildern  später  aus- 
gespieen. 

Freilich  die  Landschaftsmaler,  die  als  Spezia- 
listen dieser  Gattung  (Bruegel  war  gewiss  kein 
Spezialist)  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  16.  Jahr- 
hunderts tätig  waren,  auch  sie  liebten  das  Hoch- 
gebirge, Szenerien,  die  in  Reisehandbüchern  ein 
Sternchen  erhalten,  aber  sie  gestalteten  das  Grosse 
mit  kleinem  Sinne.  Das  Stürmische,  Befreiende,  das 
von  Bruegels  Bildern  ausgeht,  fehlt  ihren  Häufungen 
und  Zusammenstellungen.  In  blöder  Parallelität  mit 
der  Bildfläche  dehnen  und  türmen  sich  ihre  Gebirge, 
während  Bruegel  seine  Formationen  schräg  in  die 
Bildtiefe  hineinstösst  und  überraschende  Blicke 
eröffnet. 

Soweit  sie  überhaupt  landschaftliche  Stimmung 
zu  vermitteln  imstande  waren,  verweilten  die  Ael- 
teren  bei  der  Idylle  des  reifen  Sommers.  Bruegel 
dagegen  begreift  den  Geist  je  der  Jahreszeit  und 
weiss  den  unruhvollen  Uebergang  des  Frühjahrs 
im  Bilde  zu  bannen  wie  die  stählende  Klarheit  des 


Winters.  Ihm  ist  die  Landschaft  mehr  als  ein  Ding, 
das  wir  betrachten.  Die  Natur  offenbart  sich  ihm 
in  ihrem  wechselnden  Verhältnisse  zur  Menschheit, 
bald  rauh  und  ein  beschwerlicher  Aufenthalt,  bald 
segenspendend,  stets  aber  gross,  tragend  und  um- 
schliessend. 

Genremotive  ranken  sich  |um  den  Stamm  der 
kirchlichen  Kunst  im  Mittelalter.  Genreaufgaben 
schon  löste  die  Malerei  des  15.  Jahrhunderts,  und 
zu  Anfang  des  16.  gab  es  bereits  Genremaler,  Spe- 
zialisten dieser  Gattung.  Sehr  spät  aber,  auf  der 
letzten  Stufe  macht  sich  der  Geist,  der  Ausdruck 
des  Genrehaften  frei.  Den  Anklang,  Nachklang  der 
kirchlichen  Devotion  aus  der  Haltung  und  den  Ge- 
bärden zu  tilgen’,  glückte  erst  dem  Bauernbruegel. 
Erst  er  hat  das  Weltliche,  Irdische,  Alltägliche  mit 
unbefangener  Wahrhaftigkeit,  ohne  Spott,  ohne  Ver- 
zerrung gestaltet.  Selbst  in  Boschs  Phantasien  ist 
das  Menschliche  — wenn  nicht  nach  dem  Himmel 
— so  nach  der  Hölle  orientiert. 

Der  Leser,  der  diesen  Andeutungen  gefolgt  ist, 
wirft  wohl  die  Frage  auf,  was  denn  den  Malern  des 
17.  Jahrhunderts  zu  tun  übrig  geblieben  sei,  nach- 
dem der  Ahnherr  so  weit  erobernd  gedrungen  wäre. 
Ich  muss  am  Ende  die  Grenzen  der  Bruegelschen 
Kunst  bezeichnen. 

In  seinem  stets  wachen  Streben,  das  Charak- 
teristische, das  Momentane,  den  Umriss  in  raschem 
Zuge  festzuhalten,  hat  der  Meister  keine  grosse  An- 
sprüche an  sich  gestellt  in  Hinsicht  auf  koloristische 
und  zeichnerische  Feinheiten.  Er  war  nichts  weniger 
als  genau  und  korrekt  in  Kleinigkeiten.  Aus  Mangel 
an  Erfahrung  und  weil  jedes  Sich-Beschränken  und 
jedes  Masshalten  seiner  Natur  fremd  war,  hat  er 
öfters  eher  Bilderbogen  als  Bilder  geschaffen.  Er 
individualisiert  nicht  bis  zum  Porträtmässigen.  Das 
geduldige  Eindringen  in  das  Besondere  eines  Men- 
schen war  nicht  seine  Sache.  Gerade  darin  liegt 
die  Kraft  der  Niederländer  sowohl  im  15.  wie  im 
17.  Jahrhundert.  Bruegel  ist  fast  der  einzige  grosse 
niederländische  Maler,  von  dem  wir  keine  Porträt- 
leistungen besitzen.  Und  schliesslich  ist  er,  ver- 
glichen mit  den  Meistern  des  17.  Jahrhunderts,  eher 
Zeichner  als  Maler. 

Bei  allen  Unvollkommenheiten,  die  der  Be- 
gabung, den  Umständen  der  Ausbildung  und  der 
Zeitstufe  zur  Last  fallen,  ist  Bruegel  ein  Mehrer 
des  Kunstreichs  wie  wenige  unter  den  Niederlän- 
dern, und  ihn  neben  Jan  van  Eyck  und  Rembrandt 
stellen,  heisst:  das  Wesentliche  im  Gange  der  nieder- 
ländischen Malkunst  hervorheben. 

Max  J.  Friedländer. 
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Vittore  Carpaccio. 


WILL  man  sehen,  wie  sich  das  zeitgenössische 
Leben  und  die  Vergangenheit  in  den  Werken 
florentinischer  Quattrocentisten  spiegelt,  so  muss 
man  in  die  Kirchen  gehen,  wo  luftige  Kapellen  und 
dämmernde  Chöre  mit  grossen  Freskenzyklen  aus- 
geschmückt sind,  die  neben-  und  übereinander  ganze 
Wände  überziehen.  Venezianische  Kirchen  haben 
der  epischen  Malerei  keinen  Raum  gegönnt  und  das 
Fresko  vermissen  wir  fast  ganz.  Venedig  mit  seiner 
feuchten  Atmosphäre  war  kein  Platz  für  die  Tech- 
nik der  Mauermalerei.  Und  doch  hat  sich  auch  in 
Venedig  die  Historienmalerei  sehr  früh  entwickelt. 
Als  es  noch  keine  einheimische  Malerschule  in  der 
Lagunenstadt  gab,  berief  man  auswärtige  Künstler, 
um  den  Dogenpalast  mit  Gemälden  zu  schmücken, 
welche  die  Geschichte  und  den  Ruhm  der  Stadt  ver- 
herrlichen sollten,  und  später,  als  die  Kunst  in 
Venedig  zu  einer  selbständigen  Blüte  erstarkte, 
konnte  ein  Sohn  der  Republik  zur  gleichen  Aufgabe 
herangezogen  werden:  Gentile  Bellini.  Er  malte  für 
den  Rat  und  für  mehrere  Scuolen,  Institute,  die  wohl 
am  besten  etwa  mit  den  geistlichen  Brüderschaften 
der  nordischen  Küstenstädte,  besonders  Lübecks,  zu 
vergleichen  sind,  sowohl  hinsichtlich  ihrer  sozialen 
Bestrebungen,  als  ihrer  Stellung  zur  Kunst,  der  sie 
durch  glänzende  Ausschmückung  ihrer  Versamm- 
lungslokale grosse  Förderung  zu  teil  werden  Hessen. 
Von  Gentiles  Lebenswerk  ist  uns  nur  sehr  weniges 
erhalten,  ausser  auf  Porträts  sind  wir  auf  einige 
Bilder  angewiesen,  die  sämtlich  aus  seiner  Spätzeit 
stammen.  Die  beiden  berühmtesten  schildern  Epi- 
soden aus  der  Geschichte  des  heiligen  Kreuzes  und 


haben  zum  Schauplatz  venezianische  Szenerien:  den 
Markusplatz  und  einen  nicht  mehr  zu  identifizieren- 
den Kanal,  dessen  Baulichkeiten  aber  vom  Künstler 
sicher  mit  derselben  liebevollen  Genauigkeit  nach 
der  Natur  gemalt  worden  sind,  wie  die  Kuppeln  und 
Fialen  der  Markuskirche  und  die  Wandmusterung 
des  Dogenpalastes. 

Als  diese  Gemälde  entstanden,  hatte  schon  ein 
anderer  Künstler  sich  auf  das  Gebiet  der  Historien- 
malerei geworfen,  der  zwar  kein  Pfadfinder  wie  die 
Bellini,  auch  keine  Grösse  ersten  Ranges  war,  aber 
doch  wert  ist,  dem  Gentile  an  die  Seite  gestellt  zu 
werden.  Und  in  der  populären  Wertschätzung  steht 
er  auch  sicher  über  jenem.  Carpaccios  Malereien 
bilden  mit  denen  Gentile  Bellinis  eine  geschlossene 
Gruppe  innerhalb  der  Werke  venezianischer  Kunst 
um  die  Wende  des  16.  Jahrhunderts.  Während  alle 
die  anderen  in  dem  lyrischen  Tenor  des  stillen, 
süssverträumten  Andachtshildes  ihr  Genüge  finden, 
drängt  es  ihn  zur  Darstellung  von  Ereignissen  — er 
ist  der  Phantast,  der  Fabulist.  Die  Zeit  des  drama- 
tischen Pathos  war  für  Venedig  noch  nichtgekommen : 
die  prickelnden  Schauer  der  Martyriendarstellungen 
blieben  ‘den  Generationen  des  16.  Jahrhunderts  Vor- 
behalten, jetzt  gingen  die  Wogen  der  Empfindung 
noch  nicht  so  hoch,  ruhig  und  gleichmässig  wie  die 
glatten  Wasser  der  Lagunen  fliessen  die  seelischen 
Schilderungen  dieser  Periode.  Versagt  Carpaccio 
so  für  unser  Empfinden  gänzlich,  wenn  er  einen 
wildbewegten,  dramatischen  Vorgang,  wie  etwa  das 
Martyrium  der  hl.  Ursula  und  ihrer  11000  Beglei- 
terinnen auf  die  Leinwand  bringt,  so  befindet  er  sich 


X.  ft. 
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Carpaccio,  Ansicht  der  Piazetta  in  Venedig. 

y\ussclniitt  aus  dem  Gemälde  ,,Der  Löwe  von  S.  Marco“  im 
T)o"enpnIast  zu  Venedig. 


ganz  in  seinem  eigentlichen  Element,  wenn  er  fest- 
liche Aufzüge,  glänzende  Versammlungen,  feierliche 
Prozessionen,  oder  aber  stille,  vom  goldenen  Sonnen- 
licht durchzitterte,  heimliche  Räume  mit  beschau- 
lichen Insassen  malen  darf.  Könige  und  Fürsten, 
holdselige  Prinzessinnen  und  blondgelockte  Prinzen, 
Drachentöter  und  heilige  Männer,  denen  die  wilden 
Tiere  wie  Haushunde  wedelnd  folgen,  Falkeniere 
und  Pfeifer,  Orientalen  mit  turbanbedeckten  Häuptern 
und  wilde  Hunnen,  das  sind  die  Personen  seiner 
gemalten  Märchen.  Und  märchenhaft  ist  die  Szenerie, 
in  der  er  die  Ereignisse  sich  abspielen  lässt.  Er  hatte 
vor  Bellini  den  Vorzug  voraus,  sich  nicht  an  vene- 
zianische Oertlichkeiten  halten  zu  müssen,  er  brauchte 
nicht  Veduten  malen,  sondern  konnte  als  selbstän- 
diger Architekturmaler  phantastische  Bauten  auf- 
führen, wie  sie  ihm  zum  Charakter  seiner  Schilde- 
reien  passten.  Vielleicht  kann  man  es  bedauern, 
dass  er  - abgesehen  von  der  einen  Ansicht  der 
Piazetta  auf  dem  „Löwen  von  S.  Marco“  (Abb.  S.  22) 
das  damalige  Venedig  so  ganz  aus  dem  Spiel  gelassen 
hat,  aber  dennoch:  von  dem  Geist,  der  die  damalige 
Architektur  der  Inselstadt  beherrschte,  können  wir 
uns  durch  seine  Projekte  fast  ein  besseres  Bild 
machen,  als  durch  die  wirklich  ausgeführten  noch 
vorhandenen  Bauwerke.  Denn,  mag  auch  Carpaccio, 
wie  die  Ueberlieferung  will,  aus  Dalmatien  stammen: 
als  Gefühlsmensch  und  Künstler  ist  er  durch  und 
durch  Venezianer,  wie  er  auch  nie  vergisst,  auf  den 
Bezeichnungen  seiner  Bilder  seinem  Namen  das 
Wort  Venetus  hinzuzufügen.  Er  treibt  die  Realistik 


nicht  so  weit,  sich  darum  zu  bekümmern,  wie 
die  Städte  der  englischen  Köjjige,  in  denen 
einzelne  Szenen  der  Ursulalegende  spielen,  nun 
wirklich  ausgesehen  haben  er  lässt  ruhig  auf 
der  Leinwand  ein  zweites  und  drittes  Venedig 
aus  den  Gewässern  auftauchen.  Gerade  darin 
zeigt  er  sich  aber  wieder  als  Realist,  indem  er 
fest  auf  dem  Boden  der  Heimat  fusst  und  sich 
selbst  und  den  Beschauer  zu  dem  Glauben 
zwingt,  dass  alle  seine  Schildereien,  seine  Oert- 
lichkeiten und  Begebenheiten  keine  Phantasie- 
gebilde sind,  sondern  wahre  Schicksalsläufe  in 
einer  wahrhaftigen  Welt.  Immer  wieder  sind 
es  Variationen  venezianischer  Paläste  mit  ihrer 
dreiteiligen  Anlage,  sind  es  Verwandte  des  Uhr- 
turms und  der  Markuskuppeln  - stets  aber 
stellen  sie  sich  als  Neuentwürfe  von  manchmal 
recht  glücklichem  Wurfe  dar.  Jedenfalls  er- 
reicht er  damit  den  einen  Zweck,  festlich  und 
glänzend  zu  wirken.  Und  in  ein  solches  Milieu 
stellt  er  nun  seine  Menschen,  wenig  schöne,  aber 
charaktervolle  Typen,  alle  von  einer  grossen 
Ruhe  und  Würde  erfüllt.  Aber  wie  er  diese 
stillen  Leute  agieren  lässt,  darin  bekundet  sich 
eine  weit  grössere  Freiheit  als  bei  Gentile  Bellinis 
noch  ganz  konventionell  steifen  Menschen;  auch 
seine  immerhin  noch  befangene  Gruppenbildung  ist 
eine  zwanglosere  und  beweglichere,  wogegen  der 
Haltung  seiner  Bilder  der  Ernst,  und  der  Individual- 
charakteristik die  Kraft  seines  Lehrers  fehlt,  denn 
als  solchen  haben  wir  Gentile  unbedingt  anzusehen. 
Was  Carpaccio  von  dessen  Bruder  Giovanni  gelernt 
hat,  ist  die  heitere,  liebenswürdige  Auffassung  der 
Erscheinungswelt  und  der  Sinn  für  Tonwerte,  für 
das  malerische  Element.  Interieurs  wie  das  Studier- 
zimmer des  heil.  Hieronymus  oder  das  Schlafgemach 
der  heil.  Ursula  sind  vor  ihm  nicht  geschaffen  wor- 
den; das  erstere  findet  in  der  Liehe,  mit  der  hier 
dem  Lichte,  jedem  Sonnenstrahle,  der  über  Bücher, 
Instrumente,  Wände  hinhuscht,  nachgegangen  ist, 
wohl  nur  ein  Analogon  in  Dürers  köstlichem  „Hiero- 
nymus im  Gehäus“. 

Die  Landschaft  spielt  in  seinen  Bildern  ein 
grosse  Rolle;  während  im  allgemeinen  die  Vene- 
zianer die  sanfteren  Hänge  der  Terra  ferma,  des 
venezianischen  Hinterlandes  bevorzugen  und  sie 
gerne  in  den  tiefblauen,  goldumrandeten  Schleier 
eines  müden  Sommerabends  kleiden,  sucht  er  — 
ist  es  eine  Reminiszenz  an  die  wilden  Berge  seiner 
dalmatinischen  Heimat?  - mit  Vorliebe  grotteske, 
phantastische  Motive  auf.  Weitüberhängende  zackige 
Felsen,  einsame  Kirchlein  auf  schwindelnder  Höhe, 
ragende  Kastelle  mit  steil  zu  Tal  laufenden  weissen 
Mauern  das  alles  wird  er,  als  echter  Märchen- 
dichter, nicht  müde  zu  schildern.  Dabei  mischt  er 


stets  kräftige  Farben  auf  der  Palette;  hell  und  klar 
blühen  die  ersten  Gründe,  um  erst  in  weiterer 
Ferne  in  einer  wohlbeobachteten  Luftperspektive 
leise  zu  verblauen.  Keiner  seiner  Zeitgenossen  hat 
dem  Lebenselement  der  Lagunenstadt,  dem  Meere, 
solche  Aufmerksamkeit  zugewendet  wie  er.  Aber 
niemals  sind  es  aufgeregte  Wogen,  stets  zeigt  er  uns 
eine  stille,  spiegelglatte  Fläche,  auf  der  ruhig  mit  ge- 
schwellten Segeln  die  stolzen  Schiffe  dahingleiten. 

Gerade  das  Leben  und  Treiben  zur  See  hat  ihn 
auch  darin  ein  echter  Venezianer  — sehr  be- 
schäftigt, alle  Arten  Fahrzeuge  zeigt  er  uns,  von  den 
grossen  Kriegs-  und  Handelsschiffen  bis  zu  der  die 
blinkenden  Kanäle  durchhuschenden  flinken  Gondel, 
deren  Typus  sich  bis  heute  fast  unverändert  erhalten 
hat.  Und  mit  besonderer  Freude  hat  er  in  der  Mitte 
eines  seiner  Gemälde  eine  Schiffsreparatur  dargestellt: 
man  hat  das  grosse  Fahrzeug  auf  die  Seite  gelegt, 
mit  Balken  und  Stangen  gestützt  und  ist  nun  dabei, 
die  dem  Kiel  zunächstliegenden  Wandungen  aus- 
zubessern. Mit  Eifer  geht  er  auch  der  Spiegelung 
von  Gebäuden  und  Schiffen  im  Wasser  nach,  einem 
Problem,  bei  dem  selbst  Gentile  Bellini  noch  Schiff- 
bruchserfahrungen  machte. 

Um  eine  Begebenheit  möglichst  wahr  erscheinen 
zu  lassen,  schreckt  er  vor  dem  Grauenhaften  nicht 
zurück.  Im  Drachenkampf  des  heil.  Georg  erspart 
er  dem  Betrachter  kaum  eine  Phase  des  Verwesungs- 
prozesses. Frische  Leichen,  die  dem  Ungetüm  vor 
kurzem  erst  zur  scheusslichen  Speise  gedient  haben, 
halbvergangene  Körperteile  und  ausgebleichte 
Knochen  und  Schädel  füllen  den  einsamen  Platz  am 
Meeresgestade,  und  Schlangen,  Kröten  und  Eidechsen 
finden  sich  ein  als  Schmarotzer,  um  sich  vom  Ab- 
hub des  eklen  Mahles  zu  sättigen. 

Dieses  Bild  kann  gleichzeitig  als  Typus  seiner 
Kompositionsweise  gelten,  ln  voller  Breitansicht, 
ohne  jegliche  Ueberschneidung  stehen  sich  die  beiden 
Parteien  gegenüber;  die  linke  Bildhälfte  nimmt  der 
aufbäumende  Drache,  die  rechte  das  ansprengende 
Ross  mit  dem  gepanzerten  Reiter  ein.  So  zeigt  sich 
Carpaccio  als  ein  echtes  Kind  des  Quattrocento  bis 
in  seine  spätesten  Tage:  der  hl.  Georg  ist  etwa  im 
Jahre  1510  entstanden.  Das  gleiche  Prinzip  der 
Aneinanderreihung  und  Entwickelung  im  Neben- 
einander ist  auch  in  den  meisten  Bildern  der  Ursula- 
legende zur  Anwendung  gekommen.  Prozessions- 
mässig  zieht  die  Gesandtschaft  zum  Throne  des  mit 
seinen  Räten  in  einer  Reihe  sitzenden  Königs;  und 
besonders  auffällig  wird  dies  Kompositionsschema 
im  dem  zwei  Szenen  auf  einer  Bildfläche  vereinigen- 
den „Aufbruch  zur  Wallfahrt“.  Auf  einem  vom 
linken  Rande  her  zur  Mitte  im  Vordergründe  sich 
hinziehenden  schmalen  Streifen  Land  verabschiedet 
sich  der  Königssohn  mit  seinem  Gefolge  vom  Vater, 


rechts,  als  Pendant,  ein  auf  Pfählen  ruhender  Steg, 
auf  dem  die  Eltern  der  hl.  Ursula  von  der  Tochter 
Abschied  nehmen;  der  Zwischenraum  zwischen  bei- 
den Szenen  gefüllt  von  zwei  Booten,  welche  die  Ein- 
steigenden zu  den  der  Abfahrt  harrenden  Schiffen 
bringen  sollen.  Es  ist  die  elementarste  Art  bildlicher 
Erzählung;  im  Gegensatz  zu  cinquecentistischer  Auf- 
fassung kann  man  sagen,  dass  hier  eine  epische  Emp- 
findung sich  behaglich  ausbreitet,  während  die 
Hochrenaissance  in  der  dramatischen  Verknotung 
den  Ausdruck  ihrer  gesteigerten  Lebensenergie  sucht. 
Sicherlich  kam  seiner  eigentümlichen  Begabung  und 
seinen  Intentionen  sehr  der  Umstand  zu  statten,  dass 
die  Oertlichkeiten,  für  die  er  seine  Legendenzyklen 
zu  malen  hatte,  von  selbst  zum  Breitformat  drängten. 

Bei  dieser  epischen  Art  der  Erzählung,  in 
diesem  naiven  Aufreihen  einzelner  Glieder  zu  einer 
schimmernden  Perlenkette  begeht  er  eine  Unter- 
lassungssünde, die  wir  einer  gereiften  Kunst  nicht 
verzeihen  würden:  ihm  ist  es  noch  nicht  aufge- 
gangen, dass  ein  Bild  nicht  nur  einen  äusserlich 
perspektivischen  Zentralpunkt,  sondern  dass  es 
auch  einen  seelischen  Kulminationspunkt  haben 
muss.  Wichtiges  und  Unwichtiges,  die  Helden  der 
Aktion  und  blosse  Statisten  werden  mit  gleicher 
Ausführlichkeit  behandelt  und  so  gleichmässig  auf 
die  Bildfläche  verteilt,  dass  der  Beschauer  oft  wie 
vor  einem  Vexierbild  raten  muss:  wo  steckt  nun 
der  Kern  der  Handlung?  Diese  Unklarheit  geht 
bei  dem  Aufbruch  zur  Wallfahrt  in  der  Ursula- 
legende z.  B.  so  weit,  dass  in  mehreren  Beschrei- 
bungen des  Bildes  die  Ansicht  vertreten  ist,  die 
Dame,  die  am  Ende  des  Steges  vor  dem  Boote 
steht,  sei  Ursula,  im  Begriff,  ihren  Verlobten  zu 
empfangen  oder  zu  ihm  in  den  Nachen  zu  steigen, 
während  es  sicher  nur  eine  der  Begleiterinnen  ist. 
Die  Identifizierung  dieser  Person  mit  Ursula  ist 
wohl  dem  richtigen  Gefühl  entsprungen,  dass  an 
solch  hervorragende  Stelle  im  Bild  nur  die  Haupt- 
personen gehören;  ein  Vergleich  mit  der  echten 
Ursula,  die  drei  Schritte  davon  gerade  den  väter- 
lichen Segen  erhält,  zeigt  jedoch  evident,  dass  es 
sich  einfach  um  ein  Füllsel,  eine  Genreszene  han- 
delt. Und  wenn  auch  Carpaccio  mehrmals  in  alter- 
tümlicher Naivität  mehrere  Szenen  auf  einer  Lein- 
wandfläche darstellt,  so  geht  sein  künstlerisches 
Gewissen  doch  so  weit,  stets  eine  Trennung  der 
einzelnen  Teile  anzugeben,  und  sei  es  auch  nur 
durch  einen  Flaggenmast,  wie  auf  dem  fraglichen 
Bilde.  Die  Kunst,  durch  Linien,  durch  einen  tekto- 
nischen Aufbau  das  Auge  zu  führen,  so  dass  es  mit 
unfehlbarer  Sicherheit  auf  den  Hauptpunkt  des 
Bildes  hingeleitet  wird,  diese  Kunst,  die  seine  flo- 
rentiner  Zeitgenossen  schon  so  glänzend  ausgebildet 
hatten,  besass  Carpaccio  nicht. 


23 


Ein  anderer  Unterschied  von  der  florentinischen 
Monumentalmalerei  gereicht  seinen  Gemälden  eher 
zum  Vorteilals  zum  Nachteil : die  ausgesprochene  Vor- 
liebe für  Dezentralisation  der  Kulissen.  Ghirlandajos 
tektonisch  strenger  Kompositionssinn  bewahrt  in  den 
Baulichkeiten  seiner  Hintergründe  stets  die  Zentral- 
achse, stets  liegt  der  Augenpunkt  in  der  Mitte  und 
symmetrisch  schwingen  sich  die  Linien  nach  den 
Seiten  zu.  Das  gibt  dem  Bilde  einen  festen  Halt, 
eine  ernste  Würde  und  monumentale  Feierlichkeit. 
Mit  feinem  Instinkt  ist  Carpaccio  um  diese  Klippe 
herumgesegelt:  zu  dem  heiteren  novellistischen  Ton 
seiner  Schilderungen  würde  ein  derartig  strenger 
Aufbau  nicht  passen,  er  lieht  die  leichter,  unge- 
zwungener wirkende  Assymetrie  und  hat  dabei  noch 
den  Vorzug,  malerische  Ueberschneidungen,  starke 
Verkürzungen,  kurz  den  ganzen  Apparat  einer  inter- 
essanten Perspektive  verwenden  und  seine  voll- 
endete Beherrschung  dieser  Kunst  zeigen  zu  können, 
deren  schwierigste  Probleme  er  mit  der  gleichen 
Liehe  und  Genauigkeit  bearbeitet,  mit  der  er  die 
subtilsten  Details  der  glänzenden  Gew'andstoffmuster 
etwa  wiedergibt. 

Ein  Gebiet,  das  man  bei  den  meisten  italieni- 
schen Gemälden  wenig  zu  würdigen  pflegt,  ist  von 
Carpaccio  so  in  den  Vordergrund  des  Interesses 
gerückt  worden,  dass  man  an  ihm  keinesfalls  acht- 
los vorübergehen  darf:  seine  Bilder  sind  eine 
wahre  Fundgrube  für  die  Forschungen  des  Kultur- 
historikers und  Kunstgewerblers. 

Mit  derselben  liebevollen  Sorgfalt,  mit  der  er  das 
Studium  der  menschlichen  Physiognomie,  der  archi- 
tektonischen und  landschaftlichen  Gebilde  betreibt, 
behandelt  er  auch  die  Werke  der  angewandten 
Kunst,  die  dem  Menschen  und  seiner  näheren  Um- 
gebung zum  Schmuck  dienen.  Hierin  berührt  sich 
seine  Kunst  mit  der  im  17.  Jahrhunderf  in  Holland 
blühenden  Genremalerei.  Wir  müssen  uns  vor- 
stellen, dass  er  sich  von  den  reichen  Mitgliedern 
der  Scuolen  die  prächtigsten  Sammet-  und  Seiden- 
stoffe, die  herrlichsten,  farbenfreudigen  Teppiche 
orientalischer  Herkunft  entliehen  hat,  um  seine 
glänzenden  Märchenhelden  und  seine  Königstöchter, 
seine  Heiligen  und  Heiden  darein  zu  kleiden  und  dar- 
auf wandeln  zu  lassen,  ebenso  wie  er  auch  ein- 
gehende Studien  in  einem  stattlichen  Reitstall  ge- 
trieben haben  muss,  um  einen  so  lebensvollen. 


rassigen  Gaul  zu  malen,  auf  den  er  seinen  Drachen- 
töter gesetzt  hat.  Und  keiner  seiner  venezianischen 
Kunstgenossen  hat  uns  solche  detaillierte  Interieur- 
schildereien  hinterlassen  als  er.  Das  „Studio“  des 
heil.  Hieronymus  macht  den  Eindruck,  als  ob  es 
mit  all  seinem  Hausrat  direkt  nach  der  Natur  ge- 
malt worden  sei.  Der  Tisch  mit  seiner  metallenen 
Stütze,  der  Armsessel  mit  dem  Lesepult  davor,  die 
von  Löwenklauen  getragenen  Wandleuchter,  die 
Wandbörter,  Himmelsgloben  und  die  tausend 
Kleinigkeiten,  die  Bücher  und  Notenblätter  in  ihrer 
einer  Gelehrtenstuhe  würdigen  Unordnung  nichts 
lässt  den  Verdacht  aufsteigen,  dass  dies  alles  er- 
funden, komponiert  sei.  Wir  können  uns  darauf 
verlassen,  dass  das  Gemach  eines  venezianischen 
Gelehrten  so  ausgesehen  hat,  ebenso  wie  die 
Zimmer,  in  denen  wir  die  heil.  Ursula  finden,  wahr- 
heitsgetreue Bilder  damaliger  Innenaustattung  sind. 

Ein  freundliches  Geschick  hat  über  der  Mehr- 
zahl der  Werke  Carpaccios  gewaltet.  Die  Haupt- 
bilder sind  fast  alle  am  ursprünglichen  Bestimmungs- 
ort geblieben,  oder  wenigstens  ihrer  ursprünglichen 
Bestimmung  gemäss  wieder  aufgestellt  worden. 
Noch  heute  bewahrt  der  kleine  stimmungsvolle 
Raum  von  S.  Giorgio  degli  Schiavoni  die  Georgs- 
und Hieronymuslegende  nebst  einigen  anderen  Ge- 
mälden; eine  seiner  grössten  Tafeln  steht  noch  in 
S.  Vitale  wie  einstmals,  und  seiner  Ursulalegende 
ist  eine  würdige,  den  Intentionen  des  Meisters  ent- 
sprechende Aufstellung  zuteil  geworden,  indem  man 
ihr  einen  ganzen  Saal  der  Akademie  eingeräumt 
hat,  wo  sie  als  ein  Ganzes  wirken  kann,  unbeein- 
trächtigt von  dem  höheren  Glanz  und  dem  gewal- 
tigen Wurf  cinquecentistischer  Malereien.  Grau- 
sam dagegen  ist  man  mit  seiner  Darstellung  im 
Tempel  verfahren,  die  abgesehen  von  unleid- 
lichen Uebermalungen  nicht  mehr  zu  ihrem  Recht 
kommt,  seit  sie,  zwischen  einem  koloristisch  über- 
legenen Cima  und  den  warmen,  goldenen  Tönen 
eines  Tintoretto,  gegenüber  der  Assunta  Tizians 
hängt.  Der  um  1511  15  entstandene  Zyklus  von 

Bildern  aus  dem  Leben  des  heil.  Stephanus  — 
ebenfalls  für  eine  Scuola  gemalt  --  ist  aber  dem 
traurigen  Wanderschicksal  nicht  entgangen;  nur 
zwei  Bilder  sind  auf  italienischem  Boden  — in  der 
Brera  — geblieben;  die  übrigen  drei  haben  den 
unfreiwilligen  Weg  über  die  Alpen  genommen. 


Robert  Schmidt. 
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Guido  Mazzoni,  gen.  il  Modanino. 


UM  die  Mitte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  be- 
fand sich  die  Bildhauerkunst  zu  Modena  in 
gänzlichem  Verfall.  Dieselbe  Stadt,  die  in  romanischer 
Zeit  so  viele  herrliche  Werke  geschaffen,  die  einen 
Dom  hatte  errichten  lassen,  der  zu  den  organisch- 
sten Denkmälern  jener  Tage  gehört,  und  in  welchem 
Meister  Wiligelmus  „Signus  onore  inter  sculptores“ 
und  sein  Gehülfe  Niccolo  so  kraftvoll  die  Wieder- 
geburt der  Künstler  verkündet,  hatte  jedes  Gefühl 
für  plastische  Grösse  verloren.  Während  die  Künst- 
ler Toscanas  ganz  Italien  durcheilten  und  das  Lächeln 
der  neuen  Kunst  verbreiteten,  Donatello  in  Padua, 
Andrea  del  Verrocchio  in  Venedig,  blieb  Modena 
ausserhaib  der  allgemeinen  Bewegung  und  erschien 
noch  als  eine  mittelalterliche  Stadt,  als  schon  die 
Renaissance  zur  vollen  Herrschaft  gelangt  war;  ein- 
geschlossen von  ihren  Mauern,  in  ihrer  Mitte  die 
schöne  Kathedrale,  blieb  sie  undurchdringlich  für 
jeden  Hauch  klassischer  Kultur.  Die  Nachbarstadt 
Ferrara  bildete  den  Mittelpunkt  der  ganzen  geistigen 
Bewegung,  auch  die  wenigen  Humanisten  Modenas 
entflohen  hierher,  angezogen  von  dem  glanzvollen 
Hofe  der  Estes,  wo  man  Apoll  und  die  Musen  zu 
ehren  verstand. 

Fast  hätte  um  das  Jahr  1450  Donatello  seine 
Schritte  nach  Modena  gelenkt,  und  wer  weiss,  wie 
fruchtbringend  er  dort  auf  seine  künstlerische  Nach- 
kommenschaft gewirkt  hätte.  Doch  die  Verhand- 
lungen mit  der  Gemeinde  Modenas  über  die  Er- 
richtung eines  Reiterstandbildes  für  Lionello  d’Este, 
der  in  diesem  Jahre  gestorben  war,  zerschlugen  sich. 

Zwar  hatte  zehn  J ahre  früher  Agostino  di  Duccio 
eine  der  köstlichsten  Blüten  florentinischer  Kunst 
in  Modena  entstehen  lassen,  indem  er  im  Dom  die 
Marmorbekleidung  des  Altars  mit  jenen  Szenen  aus 
dem  Leben  des  hl.  Geminian  schmückte,  die  sich 
heute  an  der  Aussenfassade  befinden.  Aber  diese 
Reliefs  mit  den  kaum  aus  dem  Hintergründe  her- 
vortretenden Figuren,  den  wenig  individuellen,  mehr 
zeichnerisch  als  plastisch  behandelten  Gesichtszügen 
und  den  weichen,  für  Agostino  so  charakteristischen 
Wellenfalten  konnten  auf  die  Modeneser  keinen  Ein- 
druck machen,  geschweige  denn  zur  Nachahmung 
reizen.  Ihr  Geist  war  nicht  im  stände  Geschmack 
daran  zu  finden,  ihnen  fehlte  gewissermassen  die 
klassische  Schulung,  ohne  die  ein  Verständnis  dieser 


Verkündigung  verfeinerter,  klassischer  Kunst  un- 
möglich ist.  So  stand  die  florentinische  Altarwand 
in  dem  grossen  romanischen  Dom  wie  eine  Blume, 
die  man  in  fremdes  Erdreich  verpflanzt  und  schien 
jenes  Lächeln  verlernt  zu  haben,  das  in  Toscana  und 
Perugia  die  Werke  des  sanften  Agostino  erhellt. 
Der  Plastik  Modenas  schien  das  Geschick  beschie- 
den  zu  sein,  sich  nie  wieder  zu  erheben;  jede  boden- 
wüchsige Kraft  war  erloschen;  jeder  fremde  Keim 
in  einem  so  unfruchtbaren  Erdreich  verdorrt. 

Da  plötzlich  erscheint  Guido  Mazzoni  auf  dem 
Plan,  wie  jemand,  der  unter  lautem  Türenschlagen  und 
aus  vollem  Halse  lachend  die  Bühne  betritt.  In  ihm 
sollte  die  Volksseele  endlich  ihren  Dolmetscher  finden; 
aus  ihrem  Schosse  entsprungen,  frei  von  jeder  Fessel, 
unduldsam  gegen  Schulzwang  und  Vorurteil,  hatte 
er  keinen  anderen  Lehrmeister  und  kein  anderes 
Ziel  als  die  Natur,  und  absichtlich  verachtete  er  die 
Hülfe  des  klassischen  Altertums,  um  eben  dieses 
Ziel  zu  erreichen. 

Guido  Mazzoni  de  Paganini,  so  genannt,  weil 
sein  Grossvater  Paganino  als  erster  der  Familie 
sich  in  Modena  niedergelassen  und  das  Bürger- 
recht erlangt  hatte,  begann  seine  künstlerische 
Laufbahn  als  bescheidener  Maskenhändler.  Im  fünf- 
zehnten und  im  Anfang  des  sechszehnten  Jahrhun- 
derts waren  in  Italien  öffentliche  Maskenfeste  gang 
und  gäbe.  Die  Stoffe  hiefür  entnahm  man  den  Er- 
zählungen der  antiken  Mythologie,  die  Geschichte 
des  Altertums  lieferte  die  Helden,  das  Alte  und 
Neue  Testament  seine  Propheten  und  Heiligen,  ganz 
besonders  beliebt  aber  waren  die  sogenannten 
Mysterien,  dramatische  Darstellungen  religiösen  In- 
halts. Triumphfeste,  wie  zur  Zeit  der  Römer  er- 
standen von  neuem;  man  errichtete  phantastische 
Paläste  und  schmückte  die  Strassen  mit  Guirlanden 
und  Teppichen;  alles  Volk  strömte  jubelnd  herbei 
und  überliess  sich  sorgenlos  einer  ausgelassenen 
Festfreude. 

Als  die  junge  Braut  Ercole  d’Estes  I,  Eleonora 
von  Aragonien,  in  Modena  einzog,  veranstaltete  die 
Gemeinde  ihr  zu  Ehren  festliche  Aufzüge  und  Wett- 
rennen. Bei  dieser  Gelegenheit  leitete  Guido  Maz- 
zoni die  damals  so  beliebte  Pantomime  „le  forze 
d’Ercole“,  die  auf  dem  Marktplatze  vor  sich  ging. 
Häufiger  jedoch  wurde  Mazzoni  mit  dem  Arrangieren 


X.  7. 


25 


Guido  Mazzoni. 

Kopf  des  Nicodeinus,  von  der  Beweinung  Christi 
in  Modena,  S.  Giovanni. 

Gel)r.  Ton,  bemalt;  lebensgross. 

von  religiösen  Maskenspielen  hetraur,  sei  es  mit  der 
Passion  Christi  oder  der  gerade  den  Modenesern 
geläufigen  Wundertat  des  hl.  Geminian,  der  den 
bösen  Geist  aus  der  jungen  Tochter  des  Kaisers 
Giovanino  vertreibt.  Für  letzteres  mag  ein  roma- 
nisches Basrelief  an  einer  der  Domtüren  in  Modena 
den  Maskeradenleitern  die  erste  Anregung  gegeben 
haben. 

Waren  diese  öffentlichen  Aufführungen  in  ganz 
Italien  beliebt,  so  war  doch  Modena  der  Hauptort 
dafür,  und  das  Lob  modenesischer  Masken  besingen 
Aretino  und  Annibale  Caro.  Spaccini  schreibt  in 
seiner  Chronik:  „sie  machten  ausgezeichnete  Arbeiten 
in  gebranntem  Leder  und  verschenkten  sie  nicht  nur 
an  Päpste,  Kaiser,  Könige  und  Herzöge,  auch  an  den 
Grosstürken  ....  ihre  herrlichen  Maskenaufzüge 
fanden  nicht  ihresgleichen,  doch  verbrannten  sie 
stets  nach  Beendigung  derselben  die  Masken,  ln  der 
Darstellung  wilder  Pferde  und  antiker  Krieger  waren 
sie  unübertrefflich.“  Keine  einzige  Maske  ist  uns 
erhalten;  aber  aus  Aufzeichnungen  in  den  Archiven 
wissen  wir,  dass  sie  mit  Haaren,  Bart  und  Augen- 
brauen versehen  waren. 

So  kam  Guido  Mazzoni  zu  dieser  treuen  Wieder- 
gabe der  Natur.  Auf  das  Volk  Eindruck  zu  machen, 
es  zu  erregen  war  ja  seine  Aufgabe;  seine  Masken 
konnten  eine  künstliche  Verschönerung,  ei  ne  Schminke 


nicht  gebrauchen;  ihm  war  es  genug,  wenn  nur  in 
den  Gesichtszügen  sich  die  Seele  wiederspiegelte. 
Es  ist  nicht  schwer,  sich  die  kraftvollen  Schöpfungen 
des  modenesischen  Maskenfabrikanten  vorzustellen., 
der  jeden  kleinsten  durch  eine  Gemütserregung  her- 
vorgerufenen Wechsel  des  Mienenspiels  wiederzu- 
geben versuchte  und  der  mit  einem  vor  ihm  nie 
erreichten  Realismus  den  bitteren  Schmerz  der  Jung- 
frau, die  Mühen  des  Herkules  bei  der  Besiegung  des 
nemäischen  Löwen  und  die  Raserei  der  vom  Teufel 
besessenen  Tochter  des  Kaisers  Giovanino  auszu- 
drücken verstand. 

Mazzoni,  der  so  häufig  für  die  Rollen  bei  der 
Passion  des  Herrn  die  Masken  gefertigt  hatte  und 
so  einzig  den  Gesichtern  jener,  die  den  Herrn  be- 
weinten, den  Zug  des  Schmerzes  zu  geben  verstand, 
kam  schliesslich  von  seihst  dazu,  seine  Mitspieler 
ganz  in  Ton  nachzubilden  und  so  zum  Meister  der 
Terracotta  zu  werden. 

Das  älteste  der  ihm  zugeschriebenen  Werke 
befindet  sich  in  San  Francesco  bei  Busseto  in  der 
Provinz  Parma.  Um  1475  hatte  er  für  diese  Kirche 
jene  Beweinung  auszuführen,  die  noch  heute  an  Ort 
und  Stelle  vorhanden  ist,  leider  schlecht  restauriert. 
Ferner  schuf  er  eine  Anbetung  der  Hirten,  die  nur 
in  einem  Fragment  beim  Grafen  Calori  Cesis  in 
Modena  erhalten  ist:  es  ist  dies  der  in  kraftvollem 
Realismus  gehaltene  Kopf  eines  Greises  (Taf.  49).  Das 
Modellierholz  des  Künstlers  hat  jede  kleinste  Falteund 
Runzel  wiedergegeben ; wie  prächtig  ist  das  Erstaunen 
zum  Ausdruck  gebracht?  wie  sind  die  Augen  über 
das  Wunder  der  Geburt  weit  geöffnet?  Seine 
Stellung  muss  die  eines  Knieenden  gewesen  sein 
und  seine  Hände  waren  gefaltet;  als  ob  er  lebte,  so 
entsprechen  die  kleinsten  Einzelheiten,  die  unschein- 
barsten Falten  dieser  Gebärde.  Das  Ganze  legt 
Zeugnis  ab  für  die  scharfe  Beobachtungsgabe  des 
Mazzoni,  und  wie  er  sich  trotzdem  nicht  mit  der 
Wiedergabe  von  Einzelheiten  begnügte,  sondern  mit 
Künstlerblick  die  gesamte  Bew'egung  erfasste.  Die 
Schöpfungen  des  Mazzoni  lassen  die  Hand  des 
früheren  Maskenkünstlers  wohl  erkennen.  Fast 
immer  ist  der  Mund  breit  und  halb  geöffnet,  wie 
bei  Masken,  wo  die  Spieler  die  Hymnen  und  Chöre 
mitsingen  müssen;  und  manchmal  steigert  sich  der 
Ausdruck  des  Schmerzes  zur  Grimasse. 

Der  Schöpfung  in  Busseto  ähnelt  die  „Pieta“ 
in  San  Giovanni  della  buona  mortezu  Modena  (Taf.  50). 
Die  Dokumente  im  Archiv  der  Brüderschaft  bekun- 
den, dass  1479  mitder  Aufstellung  der  Gruppe  in  einer 
zu  diesem  Zwecke  besonders  gemauerten  Nische 
begonnen  wurde;  ein  Jahr  darauf  war  alles  fertig. 
Mazzonis  Figuren  leben  gleichsam,  sie  scheinen  direkt 
einer  seiner  Pieta-Aufführungen  entnommen.  Der 
Künstler  hat  seine  Spieler  für  einen  Moment  in 


ihren  Stellungen  verharren  lassen  und  sie  mir 
raschem  Griff  in  Ton  verewigt.  Fahl  und  hager 
liegt  Christus  lang  hingestreckt  in  der  Mitte,  ein 
Stein  unter  seinem  Haupte,  hinter  ihm  kniet  seine 
Mutter  und  blickt  weinend  und  verzweifelt  auf  ihn, 
während  die  herrliche  Gestalt  des  jugendlichen 
Johannes  voll  verhaltenem  innerem  Schmerze  leicht 
ihre  Schulter  berührt;  Magdalena  dagegen,  das  Haar 
lang  aufgelöst,  will  sich  in  ihrer  Verzweiflung  über 
den  göttlichen  Leichnam  werfen.  Die  beiden  anderen 
Frauen  weinen,  die  eine  in  ruhiger  Ergebung,  die 
andere  unter  krampfhaftem  Schluchzen.  Zwei  herr- 
liche Gestalten  vervollständigen  die  Gruppe,  der  alte 
Nicodemus  und  Joseph  von  Arimathia.  Nicodemus, 
der  links  sitzt,  ist  der  Mann  aus  dem  Volke,  der 
vor  Staunen  den  Mund  aufmacht  und  die  Rechte 
geöffnet  erhebt;  sein  von  vielen  Furchen  durch- 
zogenes Gesicht  zeigt  den  Ausdruck  der  Ueber- 
raschung,  des  Wie-Gebanntseins,  nicht  den  der  Be- 
trübnis. Joseph  von  Arimathia  auf  der  Gegenseite 
ist  ein  Alter,  der  den  Schmerz  kennt  und  sich  in 
aller  Demut  beugt.  Nirgends  eine  Spur  von  Tra- 
dition, weder  in  den  Gesichtstypen  noch  in  der 
Tracht;  das  sind  einfache  modenesische  Hausfrauen, 
das  sind  schlichte  Handwerker,  die  vom  Wagen  des 
Maskenzuges  hinweg,  so  wie  sie  da  waren,  auf  den 
Altar  getreten  sind.  Kunst  und  Natur  decken  sich 
völlig.  Wie  zu  jener  Zeit  die  Bemalung  von  Plastiken 
eine  häufige  war,  so  hatte  auch  Mazzoni  seiner 
Gruppe  Farbe  gegeben;  jedoch  nicht  so,  wie  es  die 
moderne,  schlechte  Restaurierung  zeigt,  sondern 
massvoll  und  ohne  beleidigende  Aufdringlichkeit. 
Durch  das  Bemalen  seiner  Masken  geübt  und  mit 
einer  zu  jenen  Zeiten  häufigen  Begabung  für  mehrere 
Kunstzweige  wusste  er  seine  Terracotten  durch  Farbe 
zu  beleben,  die  groben  Spuren  des  Modellierens  zu 
mildern,  ohne  die  Konturen  und  die  Feinheiten  der 
Oberfläche  zu  verwischen. 

Bald  nach  1480  begann  Mazzoni  jene  „Krippe“ 
für  den  Altar  der  Familie  Porrini  in  der  Kirche  delF 
Osservanza,  die  später  in  die  Krypta  des  Domes 
von  Modena  gelangte,  wo  sie  noch  heute  zu  sehen 
ist.  In  der  Mitte  sitzt  die  Madonna  mit  dem  Kinde 
auf  dem  Schoss,  das  eine  Bretzel  in  der  Hand  hält, 
und  neben  ihr  steht  eine  alte  Dienerin,  die  einen 
Löffel  mit  Brei  für  das  Kind  durch  Anblasen  ab- 
kühlt; zur  Rechten  kniet  die  hl.  Anna,  zur  Linken 
Joachim.  In  der  Figur  dieses  alten  Mannes  mit 
seinem  pelzgefütterten  Rock,  der  in  halbknieender 
Stellung  und  mit  gefalteten  Händen  die  Madonna 
anblickt,  haben  wir  aller  Wahrscheinlichkeit  nach 
den  Besteller  Francesco  Porrini  zu  sehen.  Seltsam 
mischen  sich  weltliche  und  heilige  Elem.ente  in  dieser 
Gruppe;  die  andächtige  Haltung  der  hl.  Anna  kon- 
trastiert mit  der  gemeinen  Figur  der  Magd.  Die 


Guido  IMazzoni. 

Kopf  des  Joseph  von  Arimathia  von  der  „Hewcinung  Christi“ 
in  Modena,  S.  Giovanni. 

Gehr.  Ton,  bemalt;  lebensgross. 

Figuren  dieser  Krippe  haben  starke  Aehnlichkeit 
mit  der  Pieta  in  S.  Giovanni;  es  ist  daher  unmög- 
lich, dass  zwischen  beiden  ein  Zeitraum  von  36  Jahren 
liegen  soll,  wie  einige  Forscher  annehmen.  Der 
Frauentypus  und  der  Faltenwurf  sind  die  gleichen; 
die  Figur  des  Joachim  erinnert  sehr  an  den  Nico- 
demus. Nur  ist  bei  der  Krippe,  wenn  auch  nur 
leise  ein  Gefühl  für  Idealität  vorhanden,  das  bei  der 
grob  realistischen  Gruppe  von  S.  Giovanni  noch  fehlt. 

Nachdem  er  das  Werk  für  Porrini  geschaffen, 
verliess  Mazzoni  seine  Vaterstadt,  um  erst  nach 
36  Jahren  als  alter  Mann  zurückzukehren.  Nach 
Venedig,  Cremona  und  Ferrara  trug  er  die  Schöp- 
fungen seiner  kraftvollen  Natur.  Von  der  „Pieta“ 
für  S.  Lorenzo  in  Cremona  ist  ebenso  wenig  eine 
Spur  erhalten,  wie  von  jener  für  S.  Antonio  in 
Castello  zu  Venedig,  über  die  wir  nur  urkundlich 
unterrichtet  sind.  Höchst  wahrscheinlich  benutzte 
der  Künstler  hierzu  dieselben  Modelle  wie  in  Bus- 
seto  und  Modena. 

Gegen  Ende  des  Jahres  1489  war  Guido  in 
Neapel.  Im  Gegensätze  zu  der  blühenden  Kunst 
Venedigs  fehlte  es  in  Neapel  an  einheimischen  Künst- 
lern, hier  kreuzten  sich  vielmehr  flämische,  toska- 
nische und  venezianische  Einflüsse.  An  den  Hof 
Ferdinando  I von  Aragonien  gerufen,  derdie  Tradition 
seines  Vaters  Alfons  des  Grossmütigen  fortsetzen 
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wollte,  brachte  Modanino  in  diese  eigenartige  Um- 
gebung, die  ganze  persönliche  Eigenart  seiner  Kunst. 
Im  Museo  Nazionale  zu  Neapel  befindet  sich  als  ein 
Werk  seiner  Hand  die  Bronzebüste  des  Tyrannen 
Ferdinand.  Ein  so  charakteristisches  Modell  wie 
diesen  aragonesischen  Fürsten  zu  studieren  und 
plastisch  wiederzugeben,  das  war  so  recht  nach  dem 
Herzen  dieses  Künstlers,  der  ein  so  scharfer  Beob- 
achter der  Wirklichkeit  war.  Wundervoll  gehen  an 
dieser  Büste  die  scharf  geschnittenen  Augen,  der 
kurze  dicke  Hals  und  die  wulstigen  Lippen  die  herz- 
lose, wilde  und  jähzornige  Natur  des  Tyrannen 
wieder. 

Als  1494  Alfons  von  Calabrien  seinem  Vater 
Ferdinand  folgte,  blieb  Mazzoni  in  seiner  Stellung 
und  seinen  Ehren.  Die  im  Archiv  von  Neapel  be- 
wahrten Rechnungen  der  Hofkasse  erwähnen  unter 
den  Zahlungen  an  Modanino  auch  solche  für  im 
herzoglichen  Aufträge  gemalte  Bilder.  In  gleichem 
Aufträge  entstand  die  noch  heute  erhaltene  „Be- 
weinung“ für  Monte  Oliveto.  In  der  Mitte  liegt  der 
Leichnam  Christi  in  Verkürzung  gesehen,  und  links 
kauert  Maria  am  Boden;  zu  beiden  Seiten  aber  die 
Gruppen  von  drei  heiligen  Frauen  und  Männern. 
Auch  hier  haben  besonders  die  Männer  so  charak- 
teristische Köpfe,  dass  sie  notwendig  aus  dem  Leben 
gegriffen  sein  müssen;  man  hat  sogar  in  Nicodemus 
den  Humanisten  Giovanni  Pontano,  in  Joseph  von 
Arimathia  den  Sanazzaro  und  in  Johannes  Alfonso  II 
zu  erkennen  gemeint.  Bei  dieser  Darstellung  hat 
Mazzoni  vor  allem  die  Symmetrie  im  Auge  gehabt;  um 
den  Leichnam  in  der  Mitte  sind  zwei  Seitengruppen 
gleichmässig  angeordnet.  Andere  Werke  dieses 
Künstlers  in  Neapel  sind  uns  leider  nicht  erhalten. 

Inzwischen  war  Karl  VIII  von  Frankreich  in 
Italien  eingedrungen  und  hatte  sich  den  Thron  von 
Aragonien  erobert.  Noch  keine  vier  Wochen  hatte  er  in 
Neapel  residiert,  als  er  schrieb,  dass  nur  noch  Adam 
und  Eva  fehlten,  um  im  irdischen  Paradiese  zu  sein; 
auch  hätte  er  viel  trefflichere  Künstler  angetroflfen 
als  in  Frankreich  und  er  beabsichtige,  einige  der- 
selben mit  nach  Amboise  zu  bringen.  Auch  Guido 
gehörte  zu  den  Auserwählten,  und  als  Karl  als  König 
von  Sizilien  seinen  Einzug  in  Neapel  hielt,  wurde 
der  Künstler  zum  Ritter  geschlagen.  Bald  darauf 
folgte  er  mit  einigen  anderen  Künstlern  und  Hand- 
werkern dem  Könige  nach  Frankreich  und  half  hier 
das  Schloss  Amboise  in  einen  italienischen  Renais- 


sancepalast zu  verwandeln,  mit  einer  für  Frankreich 
unbekannten  Pracht  und  Eleganz.  Die  Dokumente 
führen  Mazzoni  als  „paintre  et  enlumineur“  auf  und 
er  war,  nach  den  Zahlungen  zu  urteilen,  der  ge- 
achtetste  und  geehrteste  der  italienischen  Künstler- 
kolonie. 

Auch  nach  Karl  VIII  Tode  im  Jahr  1498  blieben 
die  Italiener  im  Dienste  seines  Nachfolgers  Lud- 
wig XII  und  lebten  am  Hofe  in  Tours.  Unserem 
besonders  begünstigten  Modanino  fiel  der  Auftrag 
zu,  jenes  Grabdenkmal  Karl  VIII  für  St.  Denis  zu 
schaffen,  das  leider  1793  bei  der  Revolution  zerstört 
worden.  Nur  Nachrichten  von  Schriftstellern  und 
alte  ungenaue  Stiche  gestatten  uns,  uns  ein  Bild 
dieses  Werkes  zu  machen,  das  ein  glänzendes  Zeug- 
nis italienischer  Kunst  gewesen  sein  muss.  Als 
Material  war  schwarzer  Marmor  benutzt;  am  Posta- 
ment befanden  sich  zwölf  Nischen  mit  Figuren 
weinender  Tugenden;  oben  darauf  in  der  Mitte 
kniete  Karl  VIII  auf  einem  Schemel  in  ganzer  Figur 
aus  vergoldeter  Bronze;  an  den  vier  Ecken  waren, 
ebenfalls  von  Bronze,  Engel,  die  mit  weit  geöffneten 
Flügeln  ein  Schild  mit  den  königlichen  Wappen 
trugen.  Ferner  führte  Guido  für  das  Schloss  in 
Blois  zwei  Statuen  Ludwig  XII  aus,  das  eine  Mal  im 
Jagdkostüm  mit  dem  Federhut  und  einem  Falken 
auf  der  Faust,  das  andere  Mal  zu  Pferde  in  voller 
Rüstung. 

Nach  dem  Tode  Ludwig  XII,  1515,  kehrte 
Mazzoni  endlich  in  sein  Vaterland  zurück;  ein  Jahr 
darauf  befindet  er  sich  wieder  in  Modena,  überhäuft 
mit  Reichtümern  und  Ehren.  Zwei  Jahre  später, 
1518,  starb  er  bereits. 

Die  echt  volkstümliche  Kunst  dieses  Modenesen 
gehört  zu  dem  Besten,  was  die  naturalistische 
Richtung  Italiens  im  Laufe  des  fünfzehnten  Jahr- 
hunderts hervorgebracht  hat.  Wasseinekünstlerische 
Tendenz  anbetrifift,  so  verrät  unser  Meister  leise 
Einflüsse  der  paduanischen  Schule.  Es  ist  nicht  un- 
wahrscheinlich, dass  er  vom  Bildhauer  Guido  Pavesi 
gelernt  hat,  der  einige  Terracottafiguren  in  einer 
Kapelle  des  Domes  zu  Parma  geschaffen  und  seiner- 
zeit sehr  geschätzt  war;  aber  sein  wahrer  Lehr- 
meister blieb  einzig  und  allein  die  Natur.  Er  führte 
seine  Kunst  auf  eine  Stufe  wunderbarster  Vollendung 
und  so  verbreiteten  seine  Schöpfungen  über  Italien 
und  Frankreich  seinen  Ruhm,  zu  seiner  eigenen  und 
seiner  Vaterstadt  Ehre. 

Antonio  Munoz. 
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Die  französischen  Buchkünstler  des  i8.  Jahrhunderts. 


JEDE  Kunstperiode  verneint  nicht  nur  die  soeben 
vergangene,  sondern  meist  auch  den  grössten  Teil 
alter  Kunst  überhaupt.  Zumal  wenn  sie  einen  so 
ausgesprochenen  Charakter  hat  wie  das  Kunstleben 
der  verstrichenen  fünfundzwanzig  Jahre.  Den  Künst- 
lern war  es  bitter  ernst  um  ihre  Aufgaben  und  ein 
energisches  Sichvordrängen,  der  Versuch  gewissen- 
hafter Lösung  grosser  Fragen  zeichnet  die  Zeit  aus. 
Welche  Richtung  auch  im  Wandel  der  Jahre  die 
meistbesprochene  gewesen  sein  mag,  das  Eintreten 
mit  der  ganzen  Persönlichkeit  und  mit  seiner  vollen 
Ueberzeugung  war  die  Hauptsache.  Weniger  ziel- 
bewusste Kunstäusserungen  haben  da  einen  schlechten 
Stand.  Ich  zeigte  einem  bedeutenden  lebenden 
Künstler  einmal  einen  schönen  Druck  des  Bartolozzi 
nach  der  Kauffmann  und  er  äusserte  sich  darüber 
mit  der  Verachtung,  die  ein  strenger  Moralist  etwa 
für  den  Marquis  de  Sade  hat.  Es  war  ihm  etwas 
Unreines,  nicht  nur  etwas  Geringwertiges. 

Ein  grosser  Teil  der  heutigen  Kunstkritik  und 
des  Publikums,  die  sich  beide  in  ihrem  Urteil  den 
besten  der  lebenden  Künstler  überantworten,  sind 
in  gleicher  Weise  unduldsam  geworden.  Aber  ganz 
neuerdings  hat  sich  neben  diesen  ein  grosser  Kreis 
von  Kunstgeniessenden  gebildet,  der  von  völlig 
anderen  Gesichtspunkten  ausgeht,  und  weniger  ab- 
solute Normen  als  kulturgeschichtliche  Betrachtungen 
gelten  lässt.  Für  diesen  Kreis  ist  die  Kunst  einer 
jeden  Zeit  etwas  gegebenes,  an  dem  wir  nicht  mäkeln 
sollen,  und  er  meint,  wir  tun  am  besten,  grosse  und 
weniger  grosse  Kunst  nicht  länger  zu  unterscheiden, 
die  einzelnen  Richtungen  oder  Kunstgebiete  nicht 
gegeneinander  auszuspielen,  sondern  höchstens  inner- 
halb einer  jeden  den  trefflicheren  von  dem  minder 
begabten  Meister  zu  scheiden. 

Wir,  die  wir  so  denken,  haben  denn  auch  wieder- 
um die  einst  verlästerte  Rokokokunst  als  schlechthin 
genialen  Ausdruck  einer  Zeitgesinnung  verehren 
lernen,  ohne  dass  wir  deshalb  im  Verständnis 
gegenüber  der  Renaissance  oder  Antike  etwas  ein- 
gebüsst  hätten.  Es  ging  uns  wieder  der  Sinn  für 
die  Anmut  in  den  englischen  Punktierstichen  auf, 
die  unseren  Eltern  lediglich  läppisch  vorkamen.  Es 
brachte  uns  die  nochmalige  Vertiefung  in  den  Zopf, 
in  das  Empire,  ja  selbst  in  die  Biedermeierzeit  neue 
Freuden,  wie  wir  überhaupt  eine  jede  Emanation,  in 
der  sich  die  Verquickung  mit  dem  wirklichen,  im 


Gegensatz  zu  dem  gewollten  Leben  offenbart,  gern 
gelten  lassen.  Haben  wir  ja  zuguterletzt  noch  so- 
gar die  Scheidung  zwischen  Kunst  und  Kunstgewerbe 
beinahe  ganz  aufgegeben. 

Es  kam  dazu,  dass  wir  nunmehr  Tizian  z.  B.  dem 
Dow  vorziehen,  nicht  weil  er  Historien  gegenüber 
den  „blossen  Genrebildern“  des  anderen  malte,  son- 
dern weil  er  der  vollblütigere  Gestalter  war.  Wenn 
wir  aber  mit  Bezug  auf  diesen  letzteren  Punkt  im 
Unklaren  bleiben,  wie  etwa  im  Fall  Rubens  und 
Hals,  ist  es  uns  auch  unmöglich  , den  einen  höher 
einzuschätzen.  Denn  was  wir  aus  deren  Lebens- 
werk für  unsere  ausserkünstlerischen  Zwecke  ent- 
nehmen können  — für  die  Bereicherung  unserer 
Bildung,  für  unsere  moralische  Läuterung,  für  die 
Vertiefung  unserer  philosphischen  Anschauungen 
— , hat,  wie  gesagt,  keinen  Einfluss  mehr  auf  die 
Beurteilung.  Jede  Kunst,  die  ihre  Zeit  und  ihre 
Umgehung  richtig  widerspiegelt,  gilt  uns  als  voll- 
wertig. Daher  gilt  der  Maler  einfacher  Bildnisse 
ohne  weiteres  so  viel  als  der  Maler  der  Historien.  — 

So  haben  wir  denn  auch  endlich  wieder  die 
französischen  Illustrationszeichner  lieben  lernen, 
wenngleich  ihr  Lebenswerk  unter  dem  Zeichen 
der  Grazie  steht,  und  die  einschmeichelnde  Zartheit, 
mit  der  sie  arbeiten,  der  sinnliche,  tändelnde  Reiz, 
den  sie  über  die  Bilder  ausstreuen,  mehr  zum  Ent- 
zücken als  zur  Erhebung  veranlagt  sind.  Von  der 
Kunst  verlangen  wir  eben  nur  irgend  eine  Befrie- 
digung, welcher  Art  sie  auch  sei,  und  namentlich 
nicht  länger  stets  eine  moralische. 

Die  französische  desachtzehntenjahrhunderts  ist 
die  zweite  grosse  Epoche  der  Buchschmuckkunst.  Die 
erste  fiel  um  zwei  Jahrhunderte  früher  und  war  in- 
ternational, zum  mindesten  gleichmässig  auf  Deutsch- 
land und  Italien  verteilt.  Damals  war  es  der  Holz- 
schnitt, der  herangezogen  wurde  zur  wunderschönen 
Schmückung  des  gedruckten  Buches.  Wie  jede 
Kunstregung  gedieh  auch  diese  zur  reichsten  Ent- 
faltung, um  allmählich  in  der  eigenen  Vollendung 
zu  ersticken  und  langsam  zu  erschlaffen.  Zum  Teil 
weil  die  Möglichkeiten  des  Holzschnitts  erschöpft 
waren,  andererseits  weil  die  dii  minores  ihn  von  seiner 
hohen  Herbheit  herab  zur  leichten  Spielerei  ent- 
würdigt hatten,  endlich  wohl  auch  weil  die  immer  grös- 
ser werdende  Verbreitung  des  Kupferstichs  und  der 
Radierung  ihm  Abbruch  taten,  ging  er  allmählich  ein. 
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Im  Kupferstich  schritt  die  Entwickelung  vom 
Einzelblatt  zu  den  Folgen,  und  von  der  Original- 
erfindung zu  der  Reproduktion.  Nicht  nur  zur 
Bibel,  auch  zu  anderen  volkstümlichen  Werken  ent- 
standen regelrechte  Illustrationsreihen.  Es  lag  nahe, 
mit  der  Zeit  diese  Serien,  anstatt  sie  neben  dem 
gedruckten  Buch  bestehen  zu  lassen,  in  das  Buch 
selbst  einzufügen,  obwohl  aus  technischen  Gründen 
das  Einreihen  der  Kupferbilder  in  einen  gedruckten 
Text  viel  umständlicher  und  schwieriger  ist  als  das 
Einreihen  von  Holzschnittbildern.  Eben  dieser  Um- 
stand mag  es  verschuldet  haben,  dass  man  so  spät 
darauf  verfiel,  und  dass  man  eine  so  lange  Zwischen- 
zeit, über  hundert  Jahre,  verstreichen  Hess,  ohne 
schöne  Bücher  mit  Bildern  zu  schmücken. 

Die  frühesten  Werke,  die  man  zu  den  illu- 
strierten Büchern  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
rechnen  kann  und  die  etwa  in  die  dreissiger  Jahre 
fallen,  erweisen  sich  nun  tatsächlich  als  reine,  äusser- 
liche  Zusammenstellung.  Man  hat  die  Abbildungen 
gewissermassen  nur  mit  eingebunden,  statt  sie  in 
besonderer  Mappe  beizugeben.  Die  Bücher  sind 
Prachtwerke,  die  bereichert,  aber  nicht  geschmückt 
sind.  Die  Tafeln  seihst  können  als  Wiedergaben 
von  Gemälden  oder  gemäldeartig  durchgeführten 
Zeichnungen  gelten.  Es  fehlt  das  dekorative  Ele- 
ment, das  sie  von  einem  allgemein  gültigen  Bild, 
welches  überall  sein  selbständiges  Dasein  fristen 
könnte,  umändert  zu  dem  Werk,  das  genau  für  die 
betreffende  Stelle  im  Buch  hergestellt  worden  ist 
und  eben  nur  an  dieser  Stätte  sich  ohne  Erklärung 
verständlich  erweist.  Auch  die  Vignetten,  wo  sie 
zuerst  Vorkommen,  scheinen  durch  Zufall  in  das  Buch 
gelangt  zu  sein:  es  sind  leicht  hingestreute  Blumen- 
verzierungen. Später  bekommen  sie  äusserlich  ein 
architektonisches  Gefüge,  inhaltlich  leise  anspielende 
Beziehung  zum  Text,  und  in  der  Grösse  eine  be- 
stimmte Abhängigkeit  vom  Satzspiegel. 

Das  ornamentale  Motiv,  das  den  Illustrationen 
beigegeben  wird,  um  sie  als  spezifische  Bücherbilder 
zu  kennzeichnen,  ist  die  Einfassung,  die  Umrahmung, 
die  in  den  reifsten  und  verfeinertsten  Beispielen  in 
reicher  Weise  ausgebaut  wird  und  zwar  so,  dass 
die  Umrahmung  rein  graphischer  Schmuck  bleibt, 
nicht  aber  als  wirklicher  Rahmen  vergrössert  an 
der  Wand  plastisch  ausführbar  wäre. 

Die  Entwickelung  der  Illustration  wirkt  nun 
auch  zurück  auf  den  Buchdruck  selbst.  Es  gibt 
bereits  herrliche  „Figures“,  d.  h.  Vollbilder  oder 
Tafeln,  wie  wir  sie  heute  nennen  würden,  in  Bü- 
chern, die  noch  den  harten,  zusammengedrängten 
Typensatz  mit  unschönen  Buchstaben  aufweisen. 
Aber  das  Bild  lockert  das  Buch  an  und  für  sich 
schon  auf,  indem  es  sich  zwischen  die  einförmigen 
Druckseiten  drängt.  Dann  lockert  sich  unter  seinem 


Einfluss  die  Druckseite  selbst.  Zuerst  wird  sie 
statt  kompress  durchschossen  und  mit  reichlichem 
Ausschluss  gesetzt;  die  starren  Typen  weichen  einer 
mehr  liegenden  Schrift,  ja  unter  Umständen  der 
völligen  Kursivtype,  die  sich  in  ihrem  eleganten 
Zug  der  gestochenen  Linie  des  Bildes  anpasst,  und 
das  Verhältnis  des  Druckkörpers  zu  dem  Papier- 
rand an  den  vier  Seiten  endlich  wird  ein  luftigeres, 
schöneres.  Dem  derart  durchgeistigten  Typensatz 
kann  die  Illustration  wieder  ihrerseits  mehr  ent- 
gegenkommen,  indem  sie  ausser  den  immer  mehr 
oder  minder  strengen  „Figures“  noch  Vignetten 
unmittelbar  in  den  Text  selbst  streut. 

So  stellt  sich  denn  das  Ideal  eines  illustrierten 
französischen  Buches  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
in  der  höchsten  Blüte  dar  als  ein  tändelndes  Ge- 
dicht oder  eine  prickelnde  Erzählung,  offen,  in  gra- 
ziöser Type  ahgesetzt,  der  innere  und  obere  Papier- 
rand vier,  der  äussere  fünf,  der  untere  sechs  bis 
acht  Einheiten  breit.  Vorgegeben  ist  ihm  ein  Fronti- 
spiz, oft  das  Bildnis  des  Verfassers  in  reichem  Bei- 
werk, oder  eine  Allegorie.  Auf  dem  Titel  steht  eine 
gestochene  Vignette  lediglich  als  Verzierung;  man 
nennt  sie  Fleuron.  Jeder  Gesang  oder  jedes  Kapitel 
weist  am  Kopf  eine  Vignette,  am  Schluss  eine  zweite 
(Cul  de  lampe)  auf,  die  in  den  meisten  Fällen 
Putten,  in  lose  Beziehung  zum  Inhalt  des  Textes 
gestellt,  zeigen,  ln  der  Mitte  steht  eingebunden 
das  Vollbild,  die  „Figure“.  Etliche  prächtige  Bei- 
spiele solcher  Kunst  sind:  Franciau  de  Rosoi  „Les 
Sens“  (Poeme  en  6 chants,  Londres  1766),  M.  M . . . 
C . . . „Anacreon,  Sapho  etc.“  (ä  Paphos-Paris,  1773), 
Blin  de  Sainmore,  Lettre  de  Biblis  ä Caunus  (1765, 
nebst  anderen  der  damaligen  beliebten  „Lettres“ 
an  Progne  1765,  an  ZeVla,  Julie  an  Ovid  1766  etc.), 
Pezay,  „Zehs  au  bain“  (Genf  1763),  Dorat  „Les 
baisers“  (Haag  1771),  Dorat  „Fables  nouvelles“ 
(Haag  1773),  Montesquieu,  „Temple  de  Gnide“  (Paris 
1772),  La  Harpe  „Tangu  et  Felime“  (Paris  1780)  La 
Fontaine  „Contes“  (Amsterdam  1762)  und  viele 
mehr. 

Hat  man  ein  solches  Buch  in  der  Hand,  so 
bleibt  es  nicht  hei  dem  Vergnügen  am  Text  und 
der  Freude  am  Bild.  Ein  Entzücken  an  der  har- 
monischen, schönen  Ausstattung  des  Bandes  tritt 
noch  hinzu.  Meist  sind  sie  sogar  noch  in  kostbaren 
Einbänden  auf  uns  gekommen. 

An  solche  Werke,  wHe  die  genannten,  mag  man 
noch  die  reihen,  die  in  allen  ihren  Teilen,  also 
auch  was  den  Text  anbelangt,  dem  Kupferstecher 
an  vertraut  worden  sind,  — die  ganz  gestochenen 
Bücher.  Juwelen  dieser  Art  sind  J.  J.  Rousseaus 
„Pygmalion,  Scene  lyrique“  (Paris  1775),  Berquins 
„Idylles“  (Paris  1775)  und  besonders  das  berühmte 
Werk  von  Delaborde  „Choix  de  Chansons“  (Paris 
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1773),  dessen  ersten  Band  Moreau  zierte,  während 
Le  Bouteux  den  zweiten,  Lebarbier  und  St.  Quen- 
tin den  dritten  und  vierten  besorgten,  ein  Werk, 
für  das  schon  4500  Frs.  bezahlt  worden  sind. 

So  herrlich  diese  letzteren  Bücher  auch  sind, 
so  liegt  dennoch  in  ihrem  Erscheinen  bereits  das 
Stichwort  für  das  Eintreten  des  Verfalls.  Denn  sie 
entstanden  aus  dem  Wunsche  heraus,  in  der  Pracht 
und  der  Kostbarkeit  ihre  Vorgänger  aus  dem  Felde 
zu  schlagen.  Am  Anfang  war  dieses  Bestreben  noch 
vom  guten  Geschmack  in  Zaum  gehalten;  aber  bald 
musste  es  dahin  kommen,  da  die  Menschen  nun 
einmal  ihren  Schwächen  gern  nachgeben,  dass  die 
Sucht  zu  prunken  das  ausschlaggebende  Motiv  wurde. 
Es  entstanden  die  protzenhaften 
„Prachtwerke“,  die  die  Einheit- 
lichkeit des  Schmuckes  ganz  bei- 
seite werfen,  die  für  den  Stil 
ihrer  eigenen  Kunst  so  wenig 
Gefühl  haben,  dass  sie  aus  dem 
zierlichen  Duodez  oder  Oktav 
zu  dem  schwerfälligen  Quart  oder 
gar  Folioformat  übertreten,  und 
die  eben  nur  durch  den  Auf- 
wand, nicht  durch  die  Feinheit 
zu  wirken  erstreben. 

Dieser  Geist  beherrscht  schon 
das  ganz  gestochene  Werk  „Abre- 
ge de  l’histoire  universelle  en 
figures“,  das  Marillier  anting, 
aber  natürlich  nicht  seihst  vol- 
lenden konnte  und  das  auch 
Duflos  und  Monnet  nicht  zum 
wirklichen  Abschluss  brachten. 

Ja,  dieser  Geist  schliesslich,  ist 
es  auch,  in  dem  ein  grosses  Werk 
unter  Lebas’  Leitung,  Baniers 
Metamorphosen  des  Ovid  (Paris 
1767 — 1771)  entstanden  ist. 

Alle  die  berühmtesten  Zeichner, 

Boucher,  Eisen,  Gravelot,  Leprince,  Monnet,  Mo- 
reau, Parizet  und  St.  Gois  mit  noch  zahlreicheren 
nicht  minder  bedeutenden  Stechern  wurden  requi- 
riert, um  das  Werk  herzustellen.  Wenn  auch  die 
Einzelleistung  oft  entzückend  ist,  so  ist  über  diese 
Vielköpfigkeit  die  Harmonie  verloren  gegangen,  und 
der  feine  Reiz  eines  unter  viel  weniger  Aufwand 
von  ein  und  derselben  Hand  ausgestatteten  Buches 
fehlt.  Das  gleiche  Bedenken  kann  man  auch  gegen 
die  schöne  Ariostausgabe  der  Baskerviüe  Press  zu 
Birmingham  (1773  — neu  aufgelegt  mit  d’Ussieux’ 
Uebersetzung,  Paris  1775  83)  geltend  machen.  Noch 

bedeutend  aufdringlichere  Bücher  sind  der  Oudrysche 
Lafontaine  (Paris  1755 — 59),  die  zweibändige  Gess- 
ner-Ausgabe  (Zürich  1773—77),  Fenelons  „Tele- 


Charles  Eisen,  Illustration  zu  Lafontaine, 
Contes  et  Nouvelles. 

Paris  1762.  Kupferstich,  wirkl.  Grösse. 


maque“  (Paris  1785),  die  dreibändige  Gessner-Aus- 
gabe  (Paris  1779)  und  vor  allem  der  Racine  in  drei 
Grossquartbänden  (Paris  1760).  In  diesem  Werk 
findet  man  ein  heilloses  Durcheinander  von  Bildern, 
darunter  zwei  in  sich  abgeschlossene  Reihen  von 
Tafeln,  die  eine  gross  von  Cheron,  die  andere  klein 
von  Gravelot.  Es  ist  klar,  dass  die  Veranstalter 
dieser  Ausgabe  kein  Verständnis  dafür  hatten,  wie 
ein  geschmücktes  Buch  aussehen  sollte,  noch  da- 
von, dass  alle  Teile  in  bestimmten  Verhältnissen 
zueinander  stehen  müssen,  vor  allem,  dass  zwei 
nebeneinander  herlaufende  Bilderreihen  in  einem 
Buch  sich  notwendigerweise  beeinträchtigen.  Selbst- 
verständlich hat  diese  Racine-Ausgabe  allein  nicht 
den  Geschmack  verderben  kön- 
nen. Aber  sie  ist  ein  Symptom 
und  muss  mit  ihresgleichen  dazu 
beigetragen  haben,  allmählich  das 
Gefühl  für  die  Buchdekoration 
abzustumpfen.  Der  Aufwand  ist 
ja  meist  der  Feind  des  Ge- 
schmacks geworden. 

Nachgerade  verliert  sich  der 
letztere  auch.  Hat  man  doch 
schon  die  Bilder  des  oben  an- 
geführten Ovid  in  Exemplare 
ohne  Text  zusammengebunden, 
also  die  Edelsteine  aus  der 
künstlerischen  Fassung  gerissen. 
Schliesslich  ging  man  so  weit, 
Illustrationsserien  zu  schaffen 
und  lose  zu  verkaufen,  die  sich 
der  Käufer  zu  Hause  in  seine 
beliebige  Ausgabe  des  betreffen- 
den Dichters  einfügen  konnte. 
In  der  äusseren  Form  pflegten 
diese  Arbeiten  den  Stil  der  Buch- 
illustration raber  was  ihnen  Leben 
und  Daseinsberechtigung  ver- 
lieh, die  straffe  Beziehung  zu 
einem  ganz  bestimmten  Druckwerk,  fiel  fort. 

Damit  war  der  Rundlauf  wieder  geschlossen. 
Anfänglich  hatte  es  Kupferstiche  in  Folgen  gegeben, 
die  sich  an  ein  Dichterwerk  anlehnten.  In  auf- 
steigender Entwickelung  verband  man  diese  Art 
Kunst  mit  der  Kunst  des  Buchdruckers,  bis  ein 
Höhepunkt  ausgezeichneten , einheitlichen  Ge- 
schmacks erfolgte.  In  absteigender  Linie  löst  sich 
diese  Gemeinschaft  wieder  auf. 

Es  gibt  nun  Theoretiker,  die  nicht  einmal  ein 
Gemälde  in  einer  Galerie  anschauen  mögen,  weil 
sie  meinen,  dass  man  es  nur  auf  dem  Altar  an- 
sehen  dürfte,  für  den  es  gemalt  wurde.  Für  diese 
ist  jede  Wiedergabe  eines  Gemäldes  in  Schwarz- 
Weiss  ein  Unding,  und  sie  behaupten  wohl,  Bücher 
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und  Kunstzeitschriften  verbreiten  mit  ihren  Abbil- 
dungen nur  irrige  Anschauungen.  Viel  mehr  Be- 
rechtigung zum  Einwand  hätten  sie  wohl  bei  der 
Wiedergabe  von  Buchillustrationen,  denn  hier  spricht 
die  Zweckanwendung  des  Werkes  allerdings  aus- 
schlaggebend mit. 

Immerhin  sind  wir  heutzutage,  wenn  nicht  mehr 
ästhetisch  unbefangen,  dafür  wohl  historisch  vor- 
gebildet, und  wir  können  ein  Gemälde  in  einer 
Galerie  mit  grossem  Genuss,  ja  selbst  eine  Repro- 
duktion mit  Vergnügen  anschauen,  da  wir  aus  un- 
serer Erfahrung  heraus  das  Fehlende  zum  grossen 
Teil  ergänzen  können.  So  brauchte  auch  das  „Mu- 
seum“ keine  Bedenken  zu  tragen,  seinen  Lesern 
die  Kunst  der  Illustratoren  vorzuführen,  obwohl  es 
nicht  die  ganze  Kunst,  sondern  nur  einzelne,  los- 
gelöste Schmuckstücke  verschiedener  Bücher  vor- 
führen kann.  Dieses  sollte  nicht  geschehen,  ohne 
dass  der  Versuch  gemacht  wurde,  durch  die  vor- 
stehenden wenigen  Zeilen  auf  den  richtigen  Stand- 
punkt, den  man  den  Bildern  gegenüber  einnehmen 
muss,  hinzuweisen. 

Eisen,  Cochin  und  Moreau  galten  schon  zu 
ihrer  Zeit  als  die  hervorragendsten  Künstler  auf 
diesem  Gebiet , und  vermöge  ihrer  künstlerisch 
höheren  Intelligenz,  ihrer  freieren  Phantasie,  ihrer 
grösseren  Sicherheit  im  Zeichnen,  rissen  sie  die  be- 
deutendsten Aufgaben  an  sich.  Sobald  es  galt,  einen 
anderen  als  alltäglichen  Stoff  zu  illustrieren,  suchte 
man  zunächst  einen  von  ihnen  zu  gewinne.n.  Eisen 
hat  vielleicht  das  beste  geleistet,  nicht  in  der  ein- 
zelnen Tafel,  sondern  in  der  zart-geschmackvollen 
Ausstattung  des  ganzen  Buchs.  Am  höchsten  wird 
allgemein  seine  Ausgabe  der  Lafontaineschen  Er- 
zählungen in  Versen  geschätzt.  Moreau  war  gewiss 
der  beste  Zeichner  und  gegenständlich  in  allen 
Sätteln  fest,  — so  lange  er  unbefangen  blieb.  Aber 
er  hat  zu  lange  gelebt  und  ragte  noch  in  die  Zeiten 
hinein,  da  man  begann,  auf  Treue  in  der  historischen 
Tracht  zu  dringen.  Er  musste  dann  Schiffbruch 
leiden,  als  man  von  ihm  etwas  erwartete,  was  er 
infolge  der  Unzulänglichkeit  seiner  Hilfsmittel  nicht 
zu  leisten  im  stände  war.  Auf  seinen  späten  Ar- 
beiten lastet  ein  beengender  Druck,  der  sie  gequält 
und  spröde  erscheinen  lässt.  Merkwürdig  ist  in 
dieser  Beziehung  Cochin.  Die  volle  Unbefangen- 
heit fehlt  ihm:  er  stellt  also  seine  .Ariostischen 


Helden  z.  B.  nicht  in  der  Zeittracht  noch  im  pseudo- 
klassischen Gewand  hin.  Ebenso  wenig  aber  gibt 
er  sich  Mühe,  eine  annähernd  treue  historische 
Tracht  auszuarbeiten,  sondern  kleidet  sie  so,  dass 
man  in  der  Tat  unmöglich  in  ihnen  die  alten  Schutz- 
und  Trutz-Recken  erkennen  kann.  In  seinen  deko- 
rativen Vignetten  und  in  den  Bildnissen  ist  Cochin 
besonders  glücklich. 

Gleich  nach  diesem  Dreigestirn  ist  Hubert 
Gravelot  einzureihen,  ihnen  in  allem,  ausser  vielleicht 
der  Phantasiefreiheit,  gewachsen.  Da  er  hierin  etwas 
zurückstand,  bekam  er  auch  meist  Stoffe  aus  der 
eigenen  Zeit  oder  solche,  die  man  anstandslos  in 
die  eigene  Zeit  verlegen  konnte,  zu  behandeln.  Seine 
hundert  Blätter  zum  Dekameron  und  die  Illustra- 
tionen zu  den  Moralischen  Erzählungen  von  Mar- 
montel  sind  besonders  prächtige  Leistungen.  Clement 
Marillier  wird  gemeinhin  weniger  als  die  obigen 
fünf  geschätzt,  fast  mit  Unrecht.  Vielleicht  in 
der  Sicherheit  des  Figurenzeichnens  ein  wenig 
schwächer,  erfreut  er  uns  kulturgeschichtlich  umso 
mehr  durch  die  Liebe  und  Sorgfalt,  die  er  auf  das 
Beiwerk  in  den  Darstellungen  der  eigenen  Zeit  ver- 
wendet. Uebrigens  fehlten  ihm  oft  die  guten  Ste- 
cher. Was  er  kann,  wenn  er  diese  hat,  bewies  er 
im  zweiten  Band  der  „Fables  nouvelles“  von  Dorat 
(Haag  1773),  einem  entzückend  geschmückten  Buch, 
dessen  erster  Band  nur  deswegen  zurücksteht,  weil 
die  Stecharbeit  in  weniger  guten  Händen  lag. 

Choffart  ist  die  Grazie  und  Freiheit  selbst,  hat 
sich  jedoch  meist  auf  kleine  Vignetten  beschränkt, 
die  dem  Können  im  Figurenzeichnen  nicht  so  harte 
Aufgaben  stellen.  Borei,  Saint-Aubin,  Monnet, 
Queverdo,  Lebarbier,  Chedel,  Lefevre,  sind  einige 
der  zahlreichen  Meister  zweiten  Ranges,  hinter  denen 
noch  eine  Reihe  Künstler,  vom  Schlage  Binets  etwa, 
zu  stehen  kommt. 

Man  sieht,  dass  das  Feld  stark  besetzt  ist,  und 
die  Anzahl  der  Ausgaben,  die  geziert  werden,  be- 
läuft sich  insgesamt  auf  etwa  Dreitausend.  Das 
stellt  aber  schon  eine  Kunstleistung  dar,  die  von 
selbst  Beachtung  erheischt.  Denn  wenn  diese  Buch- 
kunst nicht  wahrhaften  Wert  für  alle  Zeiten  besässe, 
so  hätte  sie  nicht  zu  dieser  reichen  Entfaltung  ge- 
deihen können.  Das  in  sich  Schwache  bleibt  auch 
in  der  äusserlichen  Entwickelung  stets  beschränkt. 

Hans  W.  Singer. 
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Zurbaran.  Des  hl.  Bonaventura  Papstvvahl. 

Dem  hl.  Bonaventura  nennt,  al.s  die  Kardinale  sich  über  die  Wahl  eines  Pap.stes  nicht  einigen  können, 

auf  sein  Gebet  ein  Kugel  den  Xamen. 

Dresden,  K”l.  Gemäldegalerie  — Auf  Leinwand,  h.  -'.39,  br.  2.J2. 


Z u r b a ran. 


Das  sechzehnte  Jahrhundert  kennt  in  Spanien 
wohl  katalanische  und  Sevillaner  Künstler, 
Hofmaler  in  Madrid  und  Maler  in  Valencia  wie 
Valladolid,  eine  spanische  Kunst  aber,  befreit  von 
den  Fesseln  der  Tradition  und  der  Nachahmung 


des  Fremden,  spanisch  in  ihrem  Wesen  und  spanisch 
in  ihrem  Ausdruck  kennt  erst  das  17.  Jahrhundert. 
Das  Geschick,  welches  unter  dem  dritten  und  vierten 
Philipp  Spanien  den  Staatsmann  versagte,  den  das 
Land  doch  so  nötig  gebraucht  hätte,  gab  ihm  dafür 


X.  '). 


Genies  in  Fülle,  Genies,  deren  Ruhm  erst  mit  der 
Menschheit  selbst  erlöschen  wird. 

Die  gleiche  Zeit,  welche  in  Lope,  Cervantes 
und  Calderon  die  spanische  Poesie  auf  die  Höhe 
der  Vollendung  führt,  bringt  auch  die  Männer  her- 
vor, welche  der  spanischen  Kunst  den  Ewigkeitstitel 
verleihen:  Velazquez  und  Zurbaran.  Das  künst- 
lerische Bekenntnis  beider,  der  Wirklichkeitssinn, 
der  Realismus  des  echten  Spaniers  ist  beiden  ge- 
meinsam, in  ihren  Schöpfungen  aber  verkörpern  sie 
die  beiden  Hauptzüge  spanischen  Wesens,  der  eine 
das  höfisch  ritterliche,  der  andere  das  religiöse  Ele- 
ment. Beide  haben  in  ihren  Werken  dem  spanischen 
Geist  jene  ewig  gültigen  Züge  verliehen,  welche 
spanische  Art  und  spanisches  Wesen  für  immer 
adeln.  Die  grosse  und  glänzende  Kunst  des  Velaz- 
quez hat  das  Werk  seines  Freundes  und  Alters- 
genossen zwar  in  den  Schatten  gestellt,  denn,  wo 
Velazquez  blendend  und  vielseitig,  da  ist  Zurbaran 
schlicht  und  einseitig,  wo  jener  Küchenstücke,  Land- 
schaften, Heiligenbilder  und  Königsporträts  mit  der 
gleichen  Virtuosität  malt,  da  weiht  dieser  seinen 
Pinsel  einzig  und  allein  nur  Bildern  geistlichen  In- 
halts, wo  jener  seine  Technik  Schritt  für  Schritt  zu 
höchster  Vollkommenheit  führt,  da  bleibt  dieser  früh 
angenommener  Manier  treu,  aber  wenn  Velazquez 
Zurbaran  auch  verdunkelt,  seine  Grösse  mindert  er 
nicht,  sie  haben  sich  im  Gegensatz  entwickelt,  aber 
jeder  zur  Vollendung. 

Ein  eigentümlicher  Zufall  hat  es  gewollt,  dass 
wir  von  Zurbarans  äusserem  Leben  kaum  mehr 
wissen,  als  von  dem  jedes  Philisters  auch,  nämlich 
das:  er  wurde  geboren,  nahm  ein  Weib  und  starb, 
aber  wenn  die  Lebensumstände  des  Künstlers  für 
uns  so  gut  wie  verborgen  geblieben  — man  weiss 
nicht  einmal  genau  das  Jahr  seines  Todes  — , so 
spricht  sein  Geist  umso  offenbarer  aus  seinen 
Schöpfungen  zu  uns,  und  das  ist  ein  starker,  männ- 
licher und  christlicher  Geist. 

Francisco  de  Zurbaran  wurde  im  November 
1598  in  Fuente  de  Cantos  der  Provinz  Badajoz 
geboren  und  kam  sehr  früh  nach  Sevilla,  wo  er  von 
Roelas  in  der  Malerei  unterrichtet  wurde.  Kaum 
20  Jahre  alt,  erhält  er  bereits  seinen  ersten  Auftrag 
für  einen  Altar  der  Kathedrale  zu  Sevilla  und  von 
da  an  bis  zu  seinem  1662  oder  1663  erfolgten  Tode 
ist  er  der  kirchlichen  Malerei  treugeblieben.  Kirchen 
und  Sakristeien,  Kreuzgänge  und  Refektorien  hat 
er  mit  Gemälden  geschmückt;  Dominikaner,  Fran- 
ziskaner, Karmeliter  und  Karthäuser  haben  seine 
Kunst  zur  Verherrlichung  ihrer  Orden  herangezogen 
und  im  17.  Jahrhundert  gab  es  in  Sevilla  nur  wenige 
Klöster,  die  kein  Werk  seiner  Hand  besassen;  für 
Gründung  neuer  Klöster  und  zur  Ausschmückung 


schon  bestehender  hat  es  ja  auch  in  jenen  Jahr- 
zehnten völliger  wirtschaftlicher  Deroute  und  poli- 
tischen Niedergangs  nie  an  Geld  gefehlt.  Als  Jüng- 
ling noch  wird  er  mit  dem  Altmeister  Herrera 
zusammen  mit  jenem  Zyklus  von  Bildern  aus  dem 
Leben  des  heil.  Bonaventura  betraut,  der  jetzt  in 
alle  Welt  zerstreut,  erst  von  Justi  wieder  zusammen- 
entdeckt worden  ist;  in  die  Wildnisse  von  Guade- 
lupe,  in  die  Einsamkeit  der  Karthause  von  Jerez 
wird  er  berufen,  um  den  Mönchen  die  Legenden 
ihrer  Heiligen  bildlich  auszugestalten,  seine  Kunst 
geht  so  völlig  in  diesem  Genre  auf,  dass  auf  Grund 
seines  Werkes  die  Biographen  ihn  selbst  haben  ins 
Kloster  gehen  und  als  Mönch  leben  lassen,  einen  Um- 
stand, mit  dem  die  Tatsache,  dass  er  zweimal  verheiratet 
und  Vater  zahlreicher  Kinder  war,  nicht  zu  vereinbaren 
ist.  Diesen  Bildern  auch  verdankt  jene  bekannte 
Anekdote  ihre  Entstehung,  dass  er  aus  dem  geräusch- 
vollen Treiben  der  Grossstadt  in  ein  Kloster  seiner 
Heimat  entflieht  und  erst  von  dem  Magistrat  durch 
eine  Deputation  zur  Rückkehr  nach  Sevilla  auf- 
gefordert werden  muss.  Wenn  seine  Zeitgenossen 
seine  Kunst  so  hoch  schätzten,  dass  dem  Anfänger 
das  Malexamen  erlassen  wurde,  auf  dessen  Ablegung 
intriguante  und  eifersüchtige  Kollegen  bestehen 
wollten,  wenn  König  Philipp  IV  den  eben  Dreissig- 
jährigen  den  „Maler  des  Königs  und  den  König  der 
Maler“  nannte,  so  beweist  das,  dass  die  Spanier  von 
damals  eine  Seite  ihres  eigenen  Wesens  und  viel- 
leicht die  am  stärksten  betonte,  in  seinen  Schöpfungen 
wiederfanden. 

Die  Kunst  Zurbarans  verkörpert  den  spanischen 
Katholizismus  in  seiner  ganzen  herben  Strenge,  in 
jener  Mannhaftigkeit,  der  die  Religion  wie  ein  un- 
bezähmbarer wilder  Instinkt  innewohnt,  ohne  jede 
Wirkung  auf  Gefühl  oder  Gemüt,  jener  Unerbitt- 
lichkeit, die  im  Andersgläubigen  eben  nur  den  Feind 
sieht  und  die  Mauren,  Juden  und  Protestanten  lieber 
erschlägt,  als  bekehrt.  Da  ist  nichts  von  jener 
weichen  zarten  Schwärmerei,  deren  mystisches 
Element  wenige  Jahrzehnte  später  Murillos  Kunst  ihr 
Spezifikum  verleiht,  nein,  es  ist  der  spanische  Katho- 
lizismus der  Maurenzeit,  in  der  spanisch  sein:  katho- 
lisch sein  hiess,  beides  aber  den  Krieger  bedeutete. 
Zurbaran  scheint  noch  jener  Zeit  anzugehören,  in 
der  spanische  Könige  sich  mit  Leidenschaft  vor  der 
Kirche  demütigten,  vor  der  Kirche,  die  ihnen  die 
wirksamsten  Waffen  gegen  politische  Gegner  gab, 
jener  Zeit,  in  der  Bettelmönche  auch  als  Staats- 
kanzler Bettelmönche  blieben,  in  der  die  Ritterorden 
geistlich,  die  Bildung  theologisch  war,  jener  Zeit, 
die  die  ganze  Nation  als  Ordensleute,  als  Tertiarier 
des  heil.  Franz  begriff.  Spanien  wurde  der  Bringer 
des  Christentums,  Jesu  demütiger  Jünger  S.  Jago 
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nicht  nur  zum  Apostel  des  Landes,  sondern  zu 
seinem  ersten  Ritter,  es  brauchte  seine  Heiligen 
mehr  als  Heerführer  denn  als  Fürbitter,  und  wenn 
das  Gefühl  der  Nichtigkeit  alles  Irdischen  seine 
Vornehmen  ergriff,  so  machte  es  aus  ihnen  keine 
beschaulichen  Schwärmer,  sondern  Streiter  und  trieb 
die  Raimundus  Lullus,  die  Ignaz  von  Loyola  zum 
Kampf  mit  der  halben  Welt  und  zum  Sieg  über 
dieselbe.  Es  ist  jene  Zeit,  in  der  ein  geistliches 
Institut  wie  die  Inquisition  sich  der  höchsten  Popu- 
larität erfreut,  bekämpft  es  doch  in  Juden,  Mauren 
und  Ketzern  die  Verräter  des  Vaterlandes;  es  ist 
die  gleiche  Zeit,  welche,  als  die  Vertreibung  der 
Moriscos  beschlossen  wird,  allen  Ernstes  erwägt,  ob 
es  nicht  am  besten  sei,  alle,  alt  und  jung  zu  er- 
schlagen, der  Herr  werde  ja  am  Tage  der  Auferstehung 
schon  die  Seinen  kennen.  In  Zurbaran  lebt  noch 
jener  feurige  Fanatismus  eines  heil.  Dominikus,  dem 
Gott  der  Rächer  ist,  er  hat  nichts  von  der  schwär- 
merischen Ekstase  einer  heil.  Therese,  die  in  Gott 
die  höchste  Vollkommenheit  der  eigenen  Seele  sucht, 
wie  ihm  auch  die  weiche  Hingabe  eines  Molinos, 
dem  Gott  die  völlige  Ruhe  inkarniert,  fremd  ist. 

Und  so  wie  er  empfindet,  so  malt  er.  Er  blendet 
nicht  und  begeistert  nicht,  aber  er  erfüllt  den  Be- 
schauer mit  der  Ehrfurcht  und  der  Achtung,  welche 
der  Ernst  eines  grossen  Charakters  abnötigen.  Er 
verschmäht  die  prunkende  Phrase,  sein  Blick  ist 
stets  auf  das  Ganze  gerichtet,  sein  Stil  ist  vornehm, 
denn  er  ist  natürlich.  Und  diese  Natürlichkeit  ist 
seine  Grösse.  Gerade  weil  ihm  das  Wunderbare 
das  Selbstverständliche  ist  — vollzieht  sich  doch 
für  ihn  jeden  Tag  in  der  Wandlung  das  grösste 
aller  Wunder  — , bedarf  er  zu  seiner  Darstellung 
keines  Aufwandes.  Ruhigen  Blickes  sieht  er  das 
Wunder  mitten  im  täglichen  Leben  und  was  ihm 
nicht  unerhört  ist,  für  dessen  Darstellung  sucht  er 
auch  nicht  nach  neuen  und  unerhörten  Mitteln. 
Seine  Auffassung  ist  einfach,  fast  nüchtern,  auch  das 
Uebernatürliche  offenbart  sich  ihm  in  der  natür- 
lichsten Form,  er  scheint  völlig  kunstlos  und  „er- 
reicht doch  den  Zweck  der  Kunst  so  vollkommen“. 

Fehlte  ihm  die  Phantasie  oder  war  es  nur  ein 
besonders  stark  ausgeprägtes  Streben  nach  Wahr- 
heit, er  hat  nichts  malen  können,  was  er  nicht  sah. 
Ob  Engel  vor  dem  seligen  Alonso  Rodriguez  Musik 
machen  oder  dem  heiligen  Pedro  Nolasco  das  himm- 
lische Jerusalem  zeigen,  ob  ein  solcher  dem  heiligen 
Bonaventura  Botschaften  aus  dem  Jenseits  über- 
bringt, oder  ob  sie  paarweise  das  Sakrament  des 
Altars  verehren,  immer  sind  es  nur  Knaben,  welche 
in  der  auf  Zuwachs  berechneten  Garderobe  der 
Autos  sacramentales  Theater  spielen,  sie  sind  voll 
schalkhafter  Würde  und  etwas  eckiger  Anmut,  aber 


sie  sind  nicht  vom  Himmel,  sondern  gehören  dieser 
Welt  an,  es  fehlt  zwar  das  Uebersinnliche,  aber 
dafür  ist  das  Sinnenfällige  von  köstlicher  Naivität 
und  Frische.  Diese  Darstellungen  nehmen  denn 
auch  in  seinen  Werken  einen  verhältnismässig  geringen 
Raum  ein  und  er  ist  in  ihnen  nicht  frei.  Man  er- 
kennt in  der  Apotheose  des  heil.  Thomas  von  Aquin 
unschwer  die  Einflüsse  von  Herreras  Triumph  des 
heil.  Hermenegild  und  Roelas  Tod  des  heil.  Isidor, 
wie  die  Hirten  in  der  Galerie  Montpensier  Riberas 
Einfluss  zeigen,  ganz  er  selbst  ist  er  nur  in  den 
Mönchsgeschichten. 

Die  Welt  des  Klosters  hat  er  erst  für  die  Welt 
entdeckt,  keiner  vor  ihm  und  keiner  nach  ihm  hat 
jenen  penetrierenden  Blick  für  den  Mikrokosmos 
mitgebracht,  den  die  vier  Mauern  eines  Klosters 
einschliessen,  keiner  hat  wie  er  das  psychologische 
Feingefühl  für  Mönchscharaktere  besessen,  für  Cha- 
raktere, die  so  wunderlich  Gehorsam  und  Ehrgeiz, 
Demut  und  Herrschsucht,  Indolenz  und  Leidenschaft 
komplizieren.  Etwas  seltsam  Feierliches  ist  es  um 
die  Einsamkeit  des  Klosters,  wo  Frieden  und  Resig- 
nation den  Weltflüchtigen  in  Zweifel  und  Unfrieden 
stürzen,  wo  die  tiefe  Stille  der  Andacht  wie  der 
Schatten  des  Sterbens  über  den  Hallen  liegt,  in 
denen  zermarterte  Herzen  mit  ihrem  Gott  um  die 
Seligkeit  ringen,  wo  Freuden  Sünde,  wo  Leiden 
Wonne,  wo  alles  Leben  nur  eine  Bejahung  des 
Todes.  Alles  das  hat  er  erlebt  und  lässt  es  den 
Beschauer  mitempfinden.  Die  Sprache  seiner  Bilder 
wirkt  in  der  schlichten  Sachlichkeit  der  Auffassung, 
in  der  epischen  Kraft  des  Vortrags  wie  das  Hohe- 
lied des  Mönchtums,  vielleicht  monoton  im  Tonfall, 
aber  grandios. 

Seine  Farbe  ist  ernst,  seine  Palette  scheint  auf 
schwarz,  weiss  und  braun  beschränkt,  aber  sein 
Licht  - das  durch  hundert  Reflexe  diffundierte  matte 
Licht  halberleuchteter  Innenräume  — mildert  die 
starken  Kontraste,  zittert  in  silbernen  Wellen  auch 
durch  die  tiefsten  Schatten  und  löst  die  Gegensätze 
zu  Harmonien  von  luftumflossenem,  schimmerndem 
Grau.  Im  Dämmer  ihrer  Zellen,  im  Zwielicht  der 
Kirchen  sehen  wir  sie  so,  die  Heiligen  und  die 
Denker;  die  weitfaltigen  Kutten  verbergen  Körper 
und  Glieder,  die  nur  zur  Abtötung  bestimmt  scheinen, 
keine  Handlung,  kaum  eine  Bewegung  verrät  das 
Leben,  das  sich  nur  in  Gedanken  betätigt,  aber  die 
Köpfe  mit  den  durchgearbeiteten  Zügen,  mit  den 
sprechenden  Augen  können  das  Feuer  der  Seelen 
nicht  verbergen. 

ln  langen  Bilderserien  hat  er  die  Geschichten 
der  verschiedensten  Ordensheiligen  erzählt  und  wer 
gesonnen  wäre,  die  Histörchen  der  Legenda  sanc- 
torum  für  Märchen  zu  halten,  er  überzeuge  sich  vor 
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Zurbarans  Bildern,  dass  alles 
erlebt  ist,  diese  Köpfe  können 
nicht  lügen,  Zurbarans  Kunst 
wohnt  die  Ueberzeugungs- 
kraft  derWahrheitinne,  seine 
Bilder  sind  Dokumente.  Dem 
Laien  ist  Mönch  Mönch,  aber 
welch  ein  Unterschied  zwi- 
schen dem  vornehmen,  mil- 
den,nurseinenStudien  leben- 
den Benediktiner  und  dem 
terminierenden  Kapuziner, 
dem  harten  kalten  Domini- 
kaner Inquisitor  und  dem 
vermittelnden  wohltätigen 
Mercenarier;  Herkunft,  Bil- 
dung, Tätigkeit  und  Tracht 
so  grundverschieden,  eins 
aber  ist  ihnen  allen  gemein- 
sam : der  Gelehrte,  der  Bett- 
ler, der  Richter,  der  Diplomat 
haben  nur  einen  Glauben,  nur 
eine  Zuversicht,  nur  einen 
Gott.  Für  diese  Menschen, 
ihr  Gehaben  und  Gebahren 
bringt  Zurbaran  nicht  nur  das 
feinste  psychologische  Ver- 
ständnis mit,  sondern  auch 
den  schärfsten  Blick,  er 
schürft  aus  der  Tiefe,  das 
vollkommene  Wissen  des 
Kenners  und  die  vollendete  Kunst  des  Könners  ver- 
einigen sich  bei  ihm  und  unter  seiner  Hand  ent- 
stehen jene  Bilder,  die  dieser  ganzen  versunkenen 
Welt  in  ihrer  majestätischen  Würde  und  Feierlich- 
keit ewiges  Leben  sichern.  Er  ist  wahr,  aber  er 
verliert  sich  nie  in  die  Wirklichkeit,  das  Neben- 
sächliche übersieht  er,  sein  Realismus  lässt  ihn  zer- 
rissene, geflickte  und  schmutzige  Kutten  auch  so 
malen;  dem  ekstatischen  Einsiedler  mit  den  zer- 
rütteten Zügen  gibt  er  die  vom  vielen  Weinen  ge- 
rötete Nase,  aber  er  drängt  seine  Beobachtungen 
nicht  auf,  er  prunkt  nicht  mit  Details,  alles  Klein- 
liche eines  forcierten  Naturalismus  ist  ihm  fremd. 
Er  schöpft  aus  dem  Vollen  und  hat  seinem  Werk, 
dessen  Stoffgebiet  so  eng  begrenzt  ist,  durch  den 
Reichtum  der  dargestellten  Typen,  ihre  individualisie- 


rende Behandlung,  das  kraft- 
volle Erfassen  und  die  un- 
mittelbare Lebendigkeit  der 
Wiedergabe  den  Wert  einer 
unschätzbaren  Porträtsamm- 
lung verliehen;  für  alle,  die 
Charaktere  suchen  und  auch 
im  Mönch  den  Menschen 
sehen,  eine  unerschöpfliche 
Quelle  der  Anregung  und 
des  Genusses. 

Zurbarans  Kunst  ist  emi- 
nent männlich,  das  Weib 
fehlt  völlig  in  ihr.  Zwar  hat 
er  auch  Heilige  gemalt  und 
ihnen  zuliebe  seine  Palette 
um  einige  Töne  von  Blau 
und  Rosa  bereichert,  aber  er 
hat  nicht  vermocht,  ihnen 
etwas  Ueherzeugendes  zu 
geben,  es  sind  ängstliche  und 
etwas  befangeneDamen, diese 
Heiligen  Casilda,  Ines,  Cata- 
lina u.  a.  mehr,  sie  scheinen 
die  Versuchung  zu  fürchten 
und  sich  durch  eine  abweh- 
rend vornehme  Miene  gegen 
dieselbe  schützen  zu  wollen, 
es  fehlt  ihnen  an  Sicherheit. 

Nur  einmal  ist  ihm  ein 
mythologischer  Vorwurf  ge- 
stellt worden  und  dabei  hat  er  dann  völlig  ver- 
sagt. Durch  des  Freundes  Velazquez  Vermittlung 
erhielt  er  einen  Auftrag  für  den  Saloncete  des  Buen- 
retiro,  die  Arbeiten  des  Herkules.  Er  ist  an  dieser 
Aufgabe  gescheitert,  er  hat  nur  vermocht,  die  rohe 
Kraftmeierei  eines  muskelgewaltigen  Metzgerburschen 
zur  Erscheinung  zu  bringen,  nicht  mehr,  eine  see- 
lische Belebung  dieser  Szenen  ist  ihm  nicht  gelungen. 
Ein  Motiv,  dem  der  religiöse  Gedanke  fehlte,  sagte 
ihm  nichts;  es  ist  ein  Ruhmestitel  für  ihn,  dass 
seine  Kunst  da  versagte,  wo  er  aus  Eigenem  nichts 
dazu  geben  konnte.  Wir,  die  wir  im  Kunstwerk 
nach  der  Persönlichkeit  suchen,  wir  werden  von 
Zurbaran  zwar  sagen  müssen,  er  war  einseitig,  aber 
er  war  ein  ganzer  Charakter,  ein  ganzer  Mann. 

Max  von  Boehn. 
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Die  spanische  Kunst  des  sechzehnten  Jahrhun- 
derts wird  durch  Fremde  bestimmt.  Erst  sind 
die  Niederländer  die  bewunderten  Vorbilder  und 
Lehrer,  dann  die  Italiener.  Die  spanischen  Künstler 
gehen  ins  Ausland,  ausländische  Künstler  kommen 
nach  Spanien,  teils  um,  wie  die  Arphe,  Pedro  Cam- 
paha,  Antonio  Ricci  u.  a.  hispanisiert  für  immer  zu 
bleiben,  teils  um,  wie  z.  B.  Moro,  wenigstens  einige 
Zeit  nach  vielen  Seiten  anregend  zu  wirken.  Unter 
diesen  Fremdlingen  ist  der  bedeutendste  Domenico 
Theotocopuli  aus  Kreta,  der  1575  nach  Toledo  kam 
und  1614  dort  starb. 

Es  ist  eine  sonderbare  Erscheinung,  dass  dieser 
Mann,  der  vier  Jahrzehnte  in  Spanien  arbeitete,  der 
die  Klöster  und  Kirchen  Neu-Kastiliens  mit  Altären, 
die  Paläste  mit  Porträts  füllte,  dessen  Schüler  Spanier 
waren,  mit  dessen  Persönlichkeit  die  Zeitgenossen  sich 
in  Tadel  wie  Bewunderung  eifrig  beschäftigten,  den 
Eingesessenen  seiner  neuen  Heimat  doch  immer 
„der  Grieche“  blieb.  Ungleich  den  Arphe  und  den 
Carducci  blieb  er  ihnen  fremd,  denn  seine  Kunst 
blieb  ihnen  ein  Rätsel. 

Und  seine  Person  wie  seine  Kunst  sind  das  bis 
heute  geblieben. 

Ein  Schüler  des  gealterten  Tizian  malt  er  als 
Anfänger  in  seinen  Wanderjahren  Bilder  wie  die 
Tempelreinigung,  die  Heilung  des  Blinden,  ein  jedes 
fast  handwerksmässig  mehrmals  wiederholt,  die  sich 
in  Komposition,  Zeichnung,  Kolorit  so  wenig  von 
denen  anderer  Venetianer  unterscheiden,  dass  sie 
von  Kennern  bald  Tizian  selbst,  bald  dem  Veronese, 
Bassano  oder  Barocci  zugeschrieben  wurden;  ja,  wo 
er  in  einem  Gemälde  sich  als  grosser  Könner  mani- 
festiert, wie  in  dem  Porträt  des  Giulio  Clovio  in 
Neapel,  da  wird  es  trotz  der  Signatur  dem  Dar- 
gestellten selbst  beigelegt,  so  wenig  weiss  man  von 
dem  Maler,  so  wenig  ist  man  geneigt,  dem  unbe- 
kannten Griechen  diese  Meisterschöpfung  zuzutrauen. 
Er  lässt  sich  in  Toledo  nieder  und  plötzlich,  ohne 
Uebergang,  nimmt  er  eine  Manier  an,  deren  Kon- 
trast zu  der  Schule,  die  er  durchgemacht  hat,  zu  den 
eigenen  bis  dahin  gemalten  Werken,  zu  der  Um- 
gebung garnicht  stärker,  nicht  krasser  gedacht  wer- 
den kann.  Er  verleugnet  alles,  was  er  gelernt  und 
gesehen,  er  schlägt  der  Schönheit,  wie  die  Zeit- 
genossen sie  verstanden,  ins  Gesicht;  er  verschmäht 


die  blühende  Palette,  die  warmen  glänzenden  Tinten, 
er  verachtet  die  Konvention,  er  ist  nur  noch  er 
selbst.  Dieser  Subjektivismus  seiner  Kunst,  dies 
stark  persönliche  Element,  das  sich  fortan  in  seinen 
Schöpfungen  vordrängt  und  allem  was  er  malt,  eine 
so  bizarr  originelle  Note  verleiht,  bewirkte,  dass  die 
Zeitgenossen,  die  nie  dergleichen  gesehen,  ihn  für 
verrückt  hielten,  während  er  uns  nur  in  eminentem 
Sinne  modern  erscheint,  ein  in  das  sechzehnte  Jahr- 
hundert verirrter  Impressionist. 

Modern,  nicht,  als  habe  er  der  Kunst  neue 
Gebiete  ersehlossen  oder  neue  Probleme  zu  lösen 
versucht,  modern  aber,  weil  er  in  allem,  was 
er  schafft,  seine  Persönlichkeit  voranstellt,  modern 
in  seinem  Betonen  des  schrankenlosen  Rechtes 
auf  Individualität.  Er  will  seine  eigene  Sprache 
sprechen,  denn  er  hat  etwas  zu  sagen!  Er  malt 
zwar  wie  alle  andern  Heiligenbilder  und  Porträts, 
aber  wie  weit  jenseits  von  aller  Ueberlieferung!  Er 
stellt  den  Himmel  dar,  aber  er  bevölkert  ihn  mit 
Gespenstern,  überschlanke  Gestalten  mit  zu  kleinen 
Köpfen  und  zierlichen  Händen  und  Füssen  sind 
seine  Heiligen;  seine  Engel  hüllt  er  in  ein  Element 
unbehaglicher,  fremdartiger  Sinnlichkeit;  ihrer  Ge- 
schlechtslosigkeit zum  Trotz  umweht  sie  eine  Atmo- 
sphäre wunderlicher  perverser  Lüsternheit,  aus 
ihren  grossen  dunklen  Augen  schmachtet  die  leid- 
volle Süssigkeit  lasterhafter  Freuden!  Und  sein 
neuropathischer  Christus  mit  den  todestraurigen 
Augen!?  Das  ist  kein  Sieger,  sondern  ein  Ueber- 
wundener,  besiegt  und  zu  Boden  gedrückt  von  der 
Unermesslichkeit  menschlichen  Leides.  Ein  Heiland 
ohne  Hoffnung,  ein  Erlöser  ohne  Zuversicht,  ein 
Helfer,  der  da  weiss,  es  gibt  keine  Hilfe.  Ge- 
kommen, die  Menschheit  zu  erlösen,  sieht  er,  dass 
sie  nicht  erlöst  werden  kann,  nicht  erlöst  werden 
will,  dass  das  Leid  so  viele  Gestalten  annimmt,  als 
es  Menschen  gibt,  dass  es  nötig  wäre,  jeden  einzelnen 
von  seinem  eigenen  Ich  zu  erlösen!  In  den  schönen 
müden  Augen  dieses  Gottessohnes  spiegelt  sich  eine 
Welt  von  Schwermut,  es  ist  ein  Christus,  welcher 
der  Tragik  erliegt,  eine  Welt  erlösen  zu  sollen,  die 
es  nicht  wert  ist,  erlöst  zu  werden,  ein  Christus, 
der  seine  Passion  in  Ewigkeit  erleidet. 

Und  diesen  Himmel  hüllt  er  in  Licht  wie  fahler, 
glanzloser  Sonnenschein,  wenn  Gewitter  am  Horizont 
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Stehen,  diesen  Himmel  füllt  er  mit  Bangen,  mit  der 
Ahnung  herannahenden  Unheils.  Wenn  seine  Zeit- 
genossen, zumal  die  Venetianer,  die  Tizian  und 
Tintoretto,  bei  denen  er  in  die  Schule  gegangen, 
ihre  Glorien  in  den  ganzen  berückenden  Zauber 
ihrer  glutvollen  Farben  tauchen,  blaue  Wolkentore 
aufreissen,  um  die  Herrlichkeit  des  Jenseits  ahnen 
zu  lassen,  so  stimmt  er  seine  Palette  dazu  auf  einen 
düsteren  Ton:  ein  fahles  Grau,  von  grünlichen 
Lichtern  durchflackert,  violette  Halbtöne  auf  Schwefel- 
gelb geben  seinen  Märtyrern,  seinen  Heiligen,  seinen 
Himmeln  das  Beunruhigende,  das  Unheimliche  eines 
grausigen  Spuks. 

Verzichtet  er  schon  in  Gemälden,  welche  ihrer 
Natur  nach  Licht  und  Freudigkeit  verlangen,  auf 
jeden  Reichtum  farbiger  Aeusserung,  so  beschränkt 
er  sich  in  seinen  Bildnissen  völlig  auf  weiss  und 
schwarz.  Er  hat  zahlreiche  Porträts  hinterlassen; 
die  vornehmen  Kastilianer  der  Zeiten  Philipp  II  und 
Philipp  III  müssen  ihm  gern  gesessen  sein.  Bei 
der  haremsartigen  Abgeschlossenheit,  in  der  die 
Frauen  gehalten  wurden,  fällt  es  nicht  auf,  dass  er 
nur  Männer  porträtiert  hat.  Sie  alle  sind  mit  einer 
berückenden  Lebendigkeit  wiedergegeben,  aber  wenn 
er  diesen  Rittern  vom  Degen  und  von  der  Robe  die 
ganze  unnahbare  Vornehmheit  ihres  alten  Adels, 
ihres  reinen  Blutes  Hess,  in  sein  Temperament  hat 
er  sie  doch  umgewertet,  ihnen  allen  eignet  in  ihrem 
melancholischen  Ernst  etwas  schattenhaft  Unwirk- 
liches. Das  Inkarnat  ist  leichenhaft,  die  dunkle 
Kleidung,  die  grossen  blendenden  Mühlsteinkrausen, 
die  den  Kopf  völlig  vom  Körper  isolieren,  geben 
diesen  Gestalten  etwas  Visionäres.  Es  scheint,  als 
habe  er  nicht  Lebende  gemalt,  sondern  Geister  be- 
schworen. Man  kann  vor  diesen  Bildnissen  nicht 
gleichgültig  bleiben.  Die  Augen,  die  unergründlich 
träumerisch,  oder  in  fieberhaftem  Glanz  hervor- 
leuchten, haben  etwas  Rätselhaftes,  sie  erregen 
Grauen,  eine  Atmosphäre  der  Unterwelt  umgibt  sie, 
als  blicke  man  in  jene  Abgründe  der  Seele,  in  denen 
umheimliche  fremde  Gewalten  Willen  und  Vernunft 
meistern,  um  sie  der  Friedlosigkeit,  der  Verzweif- 
lung anheimzugeben.  Der  Geist,  der  aus  diesen 
Köpfen  spricht,  hat  nichts  Menschliches  mehr,  er 
tönt  wie  der  ferne  Schrei  eines  unbekannten  Tieres 
in  der  Nacht  der  Wüste,  beunruhigend,  geheimnis- 
voll, mit  Entsetzen  füllend,  er  spricht  von  der 
namenlosen  Qual  der  ewig  Verlorenen,  den  Schrecken 
derzu  einer  zeitlosen  Langeweile  Verdammten.  Diesen 
Zug  des  düster  Phantastischen  hat  der  Künstler  in 
seine  Modelle  hineingesehen,  sie  im  übrigen  aber 
glänzend  charakterisiert,  es  sind  würdige  Mitglieder 
der  herrschenden  Kaste  eines  Volkes,  das  selbst  die 
Welt  beherrscht.  Die  feinen  Züge  indessen,  der 
durchgeistigte  Ausdruck,  die  vornehme  Haltung,  die 


wunderschönen  bis  zur  Koketterie  schönen  Hände, 
alle  diese  Merkmale  raffinierter  Kultur,  verfeinerter 
Gewohnheiten  verraten,  dass  es  ein  Geschlecht  fin 
de  siede,  ja  fin  d’un  monde  ist;  wenige  Jahre  noch 
und  die  gefürchtete  spanische  Weltherrschaft  wird 
nur  noch  ein  Schrecken  für  die  Kinderstube  sein. 
Für  diese  ihrem  Untergang  so  nahe  Gesellschaft 
brachte  der  Künstler,  der  ja  selbst  einem  noch 
älteren  Kulturvolke  angehörte,  das  feinste  Gefühl 
mit,  in  seiner  Eigenart,  die  hysterisch  auf  jeden, 
auch  den  verborgensten  Reiz  reagiert,  weiss  er  sie 
mit  intuitiver  Durchdringung  ihres  Ich  zu  erfassen 
und  in  eine  malerische  Formel  zu  bannen,  die,  un- 
geachtet der  grössten  Einfachheit  der  Mittel,  den 
reichsten  Ausdruck,  die  intensivste  seelische  Belebung 
erzielt. 

Ein  pathologischer  Zug  geht  durch  die  ganze 
Kunst  dieses  Mannes,  seine  Auffassung  ähnelt  der 
eines  Fiebernden,  in  dessen  Träumen  sich  Erinnerungen 
an  längst  Vergangenes  mit  wüsten  Phantasien  mischen, 
den  der  Druck  der  eigenen  Wahnvorstellungen  nicht 
zum  Bewusstsein  kommen  lässt.  Seine  Zeichnung 
hat  etwas  gewollt  Unbestimmtes,  Skizzenhaftes,  das 
im  Verein  mit  dem  absonderlichen  Kolorit  seinen 
Schöpfungen  den  Charakter  des  Improvisierten  ver- 
leiht. Der  Stil  ist  krankhaft  in  seiner  Manier,  das 
Was  und  das  Wie  seines  Vortrages  aber  faszinieren, 
denn  immer  spricht  ein  eigentümlicher,  oft  abstossen- 
der,  aber  stets  interessanter  Geist,  alles  in  allem  ist 
er  eben  „der  grösste  Sonderling  in  den  Annalen  der 
neueren  Malerei“. 

Dieser  Sonderlingsnatur  auch  verdanken  wir  es, 
dass  wir  über  den  Künstler  selbst  mehr  wissen  als 
über  so  manchen  seiner  Zeitgenossen,  er  gab  den 
Braven  eben  immer  Stoff  zur  Entrüstung.  Seine 
Jugendzeit  allerdings  liegt  im  Dunkel  und  erst  Justi 
ist  es  gelungen,  durch  einen  von  ihm  richtig  ge- 
deuteten Brief  des  Giulio  Clovio  einiges  Licht  auf 
die  vorspanische  Zeit  des  Malers  zu  werfen.  Er 
wurde  in  Kreta  geboren  um  1550,  das  genaue  Datum 
ist  nicht  bekannt,  ebensowenig  der  Zeitpunkt,  wann 
er  nach  Venedig  kam.  Er  war  ein  Schüler  Tizians 
und  wohl  auch  Tintorettos,  dessen  Stil  dem.  seinen 
am  nahesten  verwandt  ist.  Darf  man  aus  der  Por- 
trätgruppe, die  auf  seiner  Tempelreinigung  Tizian, 
Michelangelo,  Clovio  und  sein  eigenes  Porträt  ver- 
einigt zeigt,  Schlüsse  ziehen,  so  hat  er  auch  Michel- 
angelo und  Clovio  als  Lehrer,  Gönner  oder  Vorbilder 
geschätzt.  Aus  dem  Jahre  1570  ist  der  Brief,  in 
dem  Clovio  den  „Jüngling“  dem  Kardinal  Alexander 
Farnese  empfiehlt,  mit  welchem  Erfolg  ist  nicht 
bekannt;  jedenfalls  befindet  sich  noch  heute  in  einer 
ehemals  Farnesischen  Sammlung  sein  bestes  Bild 
der  italienischen  Zeit,  das  glänzende  Porträt  des 
Giulio  Clovio  in  der  Galerie  zu  Neapel.  Es  ist  ein 
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wunderbares  Stück  vornehmster  Bildniskunst, 
in  sicherer  Charakteristik  und  sorgfältigster 
Durcharbeitung  zeigt  es  den  berühmten  Minia- 
turmaler alt  und  würdig,  voll  Stolz  das  Meister- 
werk seiner  Kunst,  die  Farnese  Heures  hal- 
tend, jenes  berühmte  Gebetbuch,  welches  erst 
vor  kurzem  aus  dem  Nachlass  des  letzten 
Königs  beider  Sizilien  an  Pierpont  Morgan 
verkauft  wurde.  Justi  hat  noch  weitere  Bilder 
aus  dieser  Zeit  nachweisen  können,  die  Heilung 
des  Blinden  in  zwei  Varianten  in  Dresden 
und  Parma  und  die  Tempelreinigung  in  drei 
Varianten,  beim  Earl  of  Yarborough,  in  der 
Sammlung  Cook  in  Richmond  und  bei  D.  Au- 
reliano  de  Beruete  zu  Madrid.  1575  geht  der 
Künstler  nach  Toledo,  welches  er  bis  zu  seinem 
Tode  1614  nicht  wieder  verlassen  hat. 

Von  der  Wandlung,  welche  sich  hier  in 
seiner  Kunst  vollzog,  ist  schon  gesprochen 
worden  und  vergebens  haben  sich  die  Bio- 
graphen deren  Ursache  zu  erklären  gesucht. 
Jedenfalls  besann  sich  der  aus  italienischer 
Luft,  venetianischem  und  römischen  Künst- 
lerleben plötzlich  in  die  Steinwüsten  Neu- 
Kastiliens  und  künstlerisch  in  völlige  Ein- 
samkeit Versetzte  hier  erst  auf  sich  selbst  und 
betonte  in  dem  fremdenhassenden  Spanien 
stolz  und  trotzig  seine  Art  im  Widerspruch 
zu  der  seiner  Umgebung  und  — er  hat  sich 
durchgesetzt.  Die  Arbeit,  welche  ihn  nach 
Toledo  geführt  hatte,  war  kaum  beendigt,  da 
erhielt  er  einen  Auftrag  des  Domkapitels,  einen 
solchen  des  Königs,  weitere  folgten,  und  bis 
an  seinen  Tod  haben  Adel  und  Geistlichkeit 
nicht  aufgehört,  ihn  zu  schätzen  und  zu  be- 
schäftigen. Sein  erstes  in  Spanien  ausgeführtes 
Werk  ist  der  retablo  der  Kirche  San  Domingo  de 
Silos,  dessen  Hauptbild,  die  Himmelfahrt  Mariä,  so- 
eben aus  der  Galerie  des  Infanten  Don  Sebastian  in 
den  Pariser  Kunsthandel  gelangt  ist.  In  die  Komposi- 
tion spielen  Erinnerungen  an  Tizians  Assunta  herein, 
auch  die  Farbe  verrät  die  venetianische  Schule,  wenn 
auch  das  stark  und  kräftig  eingesprengte  Schwarz 
dem  Ganzen  schon  eine  ungewöhnlich  persönliche 
Note  verleiht.  1577  erhielt  der  Künstler  bereits 
einen  Auftrag  zu  einer  grossen  Tafel  für  die  Kathe- 
drale von  Toledo,  die  erste  Kirche  Spaniens.  Dies 
Gemälde,  1579  vollendet,  stellt  den  Moment  dar,  in 
dem  Christus  vor  der  Kreuzigung  der  Gewänder 
beraubt  wird  und  befindet  sich  noch  heute  in  dem 
herrlichen  Hauptsaal  der  Sakristei,  für  den  es  ge- 
schaffen wurde.  Man  begegnet  hier  zum  erstenmal 
jenem  Christustypus  des  Meisters,  der  anmutet,  als 
habe  ihn  der  Künstler  nach  Jugenderinnerungen 
geschaffen,  als  habe  er  dem  leblosen  Christus  Pan- 


tokrator byzantinischer  Kunst  eine  Seele  eingehaucht, 
dem  über  die  Welt  in  starrer  Ruhe  Hinweghlicken- 
den  die  Augen  geöffnet,  dass  sie  Menschen  sehen 
und  Menschenleid.  Wer  je  vor  den  Mosaiken  der 
Klosterkirche  zu  Daphni  oder  denen  der  Kahrie 
Moschee  in  Stambul  weilte,  der  wird  sich  entsinnen, 
wie  lebhaft  diese  Bildwerke  ihn  an  die  Schöpfungen 
des  Griechen  im  fernen  Kastilien  erinnerten.  Um 
die  Person  Christi,  dessen  feurig  roter  Mantel  den 
Mittelpunkt  und  die  koloristische  Basis  des  Bildes 
gibt,  ist  eine  Menge  Personen  beschäftigt,  alle  lebendig 
gesehen  und  individuell  charakterisiert.  Unter  ihnen 
fällt  ein  spanischer  Hauptmann  auf,  der  neben  dem 
Herrn  stehend  an  derHandlung  keinen  Anteil  nimmt; 
es  ist  der  Erstling  jener  merkwürdigen  Porträts, 
die  das  oeuvre  des  Meisters  so  anziehend  machen. 
Der  vergoldete  Holzrahmen,  den  der  Künstler  selbst 
für  das  Bild  fertigte  und  für  den  er  532  Dukaten 
erhielt,  ist  leider  nicht  mehr  vorhanden,  sondern  im 
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Anfang  des  19.  Jahrhunderts  beseitigt  worden.  Einen 
Auftrag  Philipp  II  für  einen  der  Altäre  der  Escurial- 
Kirche  verdankte  der  Maler  wohl  jener  wunderlich 
macabren  Phantasie,  dem  Gemälde,  welches  man 
den  Traum  Philipp  II  oder  die  Glorie  des  Greco 
nennt,  eine  Darstellung  des  jüngsten  Gerichts,  dem 
der  König,  auf  einem  Teppich  von  der  gemeinen 
Welt  geschieden,  erbaut  und  befriedigt  beiwohnt, 
ln  seiner  geistreichen  Originalität,  man  möchte  sagen 
Extravaganz  in  Zeichnung  und  Farbe,  wird  es  nur 
von  dem  Bilde  übertroffen,  welches  der  König  be- 
stellt hat,  um  es  bei  seinem  Eintreffen  allerdings 
nicht  seiner  Bestimmung  zuzuführen,  der  Marter  des 
heil.  Mauritius  und  seiner  Gefährten.  Dieses  ist 
das  berühmte  Bild,  mit  dem  man  Grecos  neue  Manier 
einsetzen  lässt.  Nicht  ganz  mit  Recht,  denn  wenn 
die  Auffassung  auch  ganz  und  gar  ungewöhnlich  und 
die  Zeichnung  höchst  willkürlich  ist,  so  verrät  das 
Kolorit  doch  auch  in  der  Dissonanz  seiner  ausein- 
anderstrebenden Töne  noch  den  Venetianer,  der 
farbig  zu  sehen  gewohnt  war.  Der  Misserfolg 
des  Künstlers  bei  Spaniens  erstem  Kunstfreund 
hat  nicht  gehindert,  dass  er  kurze  Zeit  darauf 
einen  neuen  grossen  Auftrag  erhielt,  den,  dem  wir 
eines  seiner  Meisterwerke,  die  Beisetzung  des  Grafen 
Orgaz  in  der  Kirche  S.  Tomäs  zu  Toledo,  verdanken. 
Eine  grosse  figurenreiche  Leinwand,  die  als  Schul- 
beispiel von  der  Kunst  Grecos  dienen  kann,  sie 
vereinigt  alle  Vorzüge  und  Wunderlichkeiten  seiner 
Manier.  Die  Komposition  fällt  völlig  auseinander, 
der  Vorgang  auf  der  Erde,  der  unter  Assistenz  des 
ganzen  Himmels  erfolgt,  steht  in  gar  keiner  Be- 
ziehung zu  diesem,  wie  denn  auch  die  grosse  und 
sehr  illustre  Trauerversammlung,  die  der  Bestattung, 
welche  die  Heiligen  Stephan  und  Augustinus  per- 
sönlich vornehmen,  beiwohnt,  durch  nichts  verrät, 
dass  sich  hier  etwas  Ungewöhnliches  ereignet.  Die 
Charakterisierung  all  dieser  Edelleute  ist  aber  so 
nachdrücklich,  so  packend,  das  Kolorit  ist  in  seiner 
auf  schwarz  und  weiss  beschränkten  Note  so  vor- 
nehm, dass  eine  Empfindung  der  Trauer  durch  sie 
ausgelöst  wird,  so  herb  und  so  tief,  wie  nur  grosse 
Seelen  sie  fühlen  und  mitteilen  können. 

Es  wäre  unmöglich,  hier  auch  nur  die  Haupt- 
werke des  Meisters  zu  nennen,  seine  künstlerische 
Hinterlassenschaft  ist  dazu  viel  zu  bedeutend.  Die 
zeitgenössischen  Schriftsteller  rühmen  den  Griechen 
auch  als  Bildhauer  und  Baumeister,  von  ihm  rührt 
die  Fassade  des  Ayuntamiento  in  Toledo  her,  ein 
Spätrenaissancebau  etwa  im  Sinne  Carlo  Madernas, 


ferner  zwei  Kirchen  in  Illescas,  der  Kreuzgang  des 
Klosters  der  Dona  Maria  de  Aragon  in  Madrid  u.  a., 
ja  Pacheco  behauptet  sogar,  er  habe  auch  über  die 
Kunst  geschrieben.  Wäre  Pacheco  nicht  als  Pedant 
so  zuverlässig,  würde  man  an  seiner  Angabe  zweifeln 
dürfen,  jemand,  der  so  viel  mit  dem  Pinsel  zu  sagen 
wusste,  hatte  nicht  nötig,  zu  der  im  Ausdruck  so 
viel  ärmeren  Feder  zu  greifen.  Jedenfalls  ist  sein 
Werk  noch  nicht  zum  Vorschein  gekommen.  Man 
darf  das  wohl  umsomehr  bedauern,  als  seine  Ex- 
pektorationen über  Kunst  und  Künstler  vermutlich 
nicht  weniger  originell  gewesen  sein  werden,  als 
der  Mann  selbst.  Pacheco,  der  den  Meister  drei 
Jahre  vor  seinem  Tode  besuchte,  hat  uns  am  meisten 
von  ihm  erzählt,  von  seinem  Leben  im  grossen  Stil 
der  italienischen  Malerfürsten,  von  seinem  Fleiss, 
wie  er  von  jedem  seiner  Gemälde  eine  verkleinerte 
Kopie  bewahre  und  alle  seine  Figuren  nach  kleinen 
Tonmodellen  zu  malen  pflege,  und  von  seinen 
respektlosen  Aeusserungen  über  Michelangelo,  von 
dem  er  sage,  er  sei  zwar  ein  Biedermann  gewesen, 
aber  malen  habe  er  nicht  können.  Jusepe  Martinez 
beklagt  sich,  der  Grieche  sei  stolz  bis  zur  Lächer- 
lichkeit gewesen;  Ruhm  und  Dank  aber  wissen  ihm 
die  Künstler  für  seinen  erfolgreichen  Kampf  gegen 
die  verhasste  alcabala.  Diese  lästige  und  drückende 
Umsatzsteuer  von  jedem  Kauf  und  Verkauf  der 
Marktwaren  sollte  in  Illescas  von  ihm  erhoben 
werden,  aber  er  verweigerte  die  Zahlung,  weil  Kunst- 
werke keine  Ware  und  Künstler  keine  Handwerker 
seien  und  drang  mit  seiner  Ansicht  siegreich  durch. 

Zu  seinen  Schülern  gehören  Pedro  Orrente, 
Juan  Bautista  Mayno  und  als  bedeutendster  Luis 
Tristan,  der  dem  Lehrer  in  manchen  seiner  Porträts 
ganz  nahe  kommt,  nur  besitzt  er  mehr  Korrektheit 
und  weniger  Temperament.  Auch  sein  eigener  Sohn 
Jorge  ManuelTheotocopuli  rechnetzu  seinen  Schülern, 
er  hat  den  unvollendeten  Südturm  der  Kathedrale 
von  Toledo,  den,  welcher  die  Capilla  Mozarabe  be- 
deckt, mit  einer  hübschen  Kuppel  geschlossen.  Was 
seine  Schüler  von  ihm  lernen  konnten,  war  die 
Technik,  in  seiner  Kunst  steht  der  Greco  so  allein 
und  so  einsam  wie  alle  Grossen,  sein  Werk  aber, 
welches  bedeutend  und  eigenartig  die  spanische 
Kunstgeschichte  beginnt,  verkündet  wie  eine  Ver- 
heissung  das  Dogma  vom  endlichen  Siege  der  Indi- 
vidualität über  Konvention  und  Schablone,  denn 
„höchstes  Glück  der  Erdenkinder  ist  nur  die  Per- 
sönlichkeit“. 

Max  von  Boehn. 
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Eckersberg.  Das  Nathansonsche  Familienbild. 
Kopenhagen,  Kunstmuseum.  — Auf  Leinwand,  li.  1.25,  br.  1.73  (1818). 


Christoffer  Wilhelm  Eckersberg-. 


Die  deutsche  Kunstforschung  hat  den  Schöpfungen 
des  nördlichen  Nachbarvolkes  bisher  nur  ge- 
ringe Aufmerksamkeit  geschenkt.  Mit  Unrecht, 
denn  hier  hat  sich  im  Verlauf  des  XIX.  Jahrhunderts 
eine  Kunst  von  eigentümlichem  Wert  und  ausge- 
sprochenem Charakter  entwickelt,  und  diese  Kunst 
ist  in  ihren  Anfängen  zudem  nicht  ohne  Einwirkung 
auf  die  Anfänge  der  deutschen  Malerei  des  Jahr- 
hunderts geblieben.  Eine  Reihe  von  Künstlern  aus 
Schleswig,  Hamburg,  Pommern  und  Mecklenburg, 
zum  Teil  alten,  zum  Teil  jungen  Namens,  Jakob 
Asmus  Carstens,  Philipp  Otto  Runge,  Kaspar  David 
Friedrich,  Georg  Friedrich  Kersting  sind  Zöglinge 
der  Kopenhagener  Akademie  gewesen.  — 

Die  ersten  Anfänge  einer  selbständig  dänischen 
Kunst  reichen  nicht  sehr  weit  zurück.  Was  während 
des  XVIII.  Jahrhunderts  an  Gemälden  in  Kopen- 
hagen entstanden  ist,  hat  allgemein  europäischen 
Charakter.  Es  ist  die  Kunst  des  Rokoko  und  des 
Klassizismus,  wie  er  sich  während  der  zweiten  Hälfte 
des  Jahrhunderts  überall  aus  dem  Rokoko  ent- 
wickelte, mit  ganz  bescheidener  nationaler  Bei- 
mischung. 

Als  Friedrich  V.  um  die  Mitte  des  XVIII.  Jahr- 
hunderts (1754)  nach  französischem  Muster  die 
Kopenhagener  Kunstakademie  ins  Leben  rief,  fand 
sich  nicht  einmal  ein  einheimischer  Künstler,  der 


ihre  Leitung  hätte  übernehmen  können.  Karl  Gustav 
Pilo,  von  Geburt  ein  Schwede  aus  Södermanland, 
wurde  der  erste  Direktor.  Er  ist  ganz  in  der  Schule 
der  grossen  französischen  Kunst  aufgewachsen,  sein 
Porträt  des  Königs  in  grossem  Ornat  ist  reinstes 
Rokoko,  so  locker  und  weich  wie  möglich.  Unter 
seinem  Nachfolger  in  der  akademischen  Würde, 
Peder  Als,  der  in  Rom  mit  Raffael  Mengs  und 
Winckelmann  zusammengetroffen  war,  festigen  sich 
die  Formen  und  schon  beginnt  sich  auch  die  gerade 
Linie  leise  zu  melden. 

Mit  Nikolaus  Abraham  Abildgaard  (1743 — 1809), 
mit  dem  Carstens  so  hart  zusammengeriet,  tritt  dann 
der  Klassizismus  seine  Herrschaft  auch  auf  der  däni- 
schen Akademie  an.  Es  ist  schwer,  sich  ein  gültiges 
Urteil  über  Abildgaard  zu  bilden.  Die  Reihe  grosser 
Kompositionen  aus  der  Geschichte  des  oldenburgi- 
schen  Königshauses,  das  Hauptwerk  seines  Lebens, 
ist  bei  dem  Brande  des  Christiansborger  Schlosses 
im  Jahre  1794  bis  auf  zwei  zu  gründe  gegangen. 
Was  erhalten  blieb,  weist  darauf  hin,  dass  er  ein 
Typus  jener  gelehrten  Maler  aus  dem  Ende  des 
XVIII.  Jahrhunderts  war,  die  der  unmittelbar  sinn- 
lichen Naivität  der  Rokokomaler  die  Wucht  der 
Gedanken  und  einer  ans  Barocke  streifenden  Phanta- 
sieentgegensetzten; einer  von  denen,  die,  wie  Reynolds 
es  ausdrückte,  die  Natur  philosophisch  unter  allge- 
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meinen  Begriffen  betrachten  wollten,  um  in  der 
Einzelfigur  den  Charakter  der  ganzen  Gattung  dar- 
zustellen und  in  der  grossen  Absicht  zu  dem  Herzen 
zu  sprechen,  sich  mit  ihrer  Kunst  nicht  an  das  Auge, 
sondern  an  die  Seele  richteten. 

Abildgaard  galt  für  einen  guten  Koloristen. 
Seine  Malweise  ist  noch  nicht  so  emailglatt  wie  bei 
den  Klassizisten  der  nächsten  Generation : die  breitere 
Pinselarbeit  und  die  in  schwarz  und  weiss  höchst 
malerisch  gehaltenen  Zeichnungen  verraten  noch  die 
technische  Schulung  aus  der  Mitte  des  XVIII.  Jahr- 
hunderts. Sein  Philoktet  aber,  1777  in  Rom  ent- 
standen, ist  trotz  der  vortrefflichen  Durchbildung 
der  Schulter  und  des  rechten  Armes  schwer  erträg- 
lich. Es  ist  eine  der  ersten  ehrlich  gemeinten,  aber 
unendlich  rohen  Michelangelokarikaturen. 

Neben  dem  strengen  ernsthaften  Abildgaard 
steht  Jens  Juel  (1745 — 1802),  als  ein  Charakter  von 
ganz  anderer  Leichtigkeit  und  Beweglichkeit.  Nach 
einem  wechselvollen  Leben  war  er  seit  1780  in 
Kopenhagen  zur  Ruhe  gekommen.  Die  ersten  Hand- 
griffe hatte  er  in  Hamburg  gelernt,  dann  war  er  in 
Kopenhagen  Schüler  der  Akademie  gewesen  und 
hatte  auf  langen  Reisen  in  Rom,  Paris,  Genf  und 
wieder  in  Hamburg,  wo  er  Klopstock  malte,  gelebt. 
Er  hat  noch  die  ganze  edle  Gesellschaft  des  ancien 
regime  in  den  ovalen  Rahmen  seiner  früheren  Ge- 
mälde gebracht:  die  Damen  in  hoher  Frisur,  die 
Herren  mit  gepudertem  Haar  in  den  kräftigen, 
reichen  und  hellen  Farben  der  Rokokotoilette.  Als 
dann  die  jungen  Damen,  Rousseau  im  Herzen,  gegen 
die  Tyrannei  der  Mode  Revolution  machten,  hat  er 
mit  gleicher  Treue  für  die  neuen  Farben  und  für  die 
neuen  Figuren  und  Gesichter  den  eckigen  Leisten- 
rahmen aufgespannt.  Juel  bedeutet  im  Porträt  für 
Dänemark  etwa  das,  was  für  Deutschland  Anton 
Graff  bedeutet,  aber  Juels  Gebiet  ist  weiter  als 
das  Graffs.  Auch  Graff  freilich  hat  in  den  letzten 
Jahren  seines  Lebens  angefangen  Landschaften  zu 
malen,  ohne  dass  wir  jedoch  eine  fassbare  Anschau- 
ung von  diesen  Dingen  zu  gewinnen  vermöchten. 
In  Juels  Werk  nimmt  die  Landschaft  einen  breiteren 
Raum  ein.  Es  lässt  sich  verfolgen,  wie  sie  sich  aus 
den  Hintergründen  der  Porträts,  aus  den  konven- 
tionellen süsslichen  Tönen  und  den  duftig  lockeren 
Formen  der  idealen  Rokokolandschaft  zu  selbstän- 
diger Bedeutung,  grösserer  Naturnähe  und  breiterer 
Behandlung  entwickelt. 

Zugleich  aber  wird  es  nirgends  so  wie  hier 
deutlich,  was  die  Generation  aus  der  Mitte  des  alten 
Jahrhunderts  von  der  Generation  trennt,  die  sich 
mit  dem  Beginn  des  neuen  zu  eigener  Tätigkeit 
entfaltet.  Auch  wo  Juel  nichts  als  eine  Landschaft 
geben  will,  wird  ihr  durch  irgend  ein  pathetisches 
Moment,  das  sonst  gar  nicht  in  der  Art  des  Künst- 


lers liegt,  ein  gewisser  höherer  Charakter  mitgeteilt. 
Den  Reiz  des  einfachen  Naturbildes,  den  Reiz  einer 
landschaftlichen  Farben-  oder  Linienkomposition  hat 
er  noch  nicht  zu  empfinden  vermocht.  Hier  bringt 
alles  Neue  erst  Chris  tofferWil  hei  m Eckersberg. 

Sein  Auftreten  fällt  in  die  Jahre,  in  denen  auch 
im  übrigen  Europa  im  Gegensatz  zum  Klassizismus 
mit  grösserem  Nachdruck  überall  eine  selbständig 
nationale  Produktion  in  der  bildenden  Kunst  sich 
zu  entfalten  begann. 

Eckersberg  stammt  aus  deutschem  Blut.  Sein 
Grossvater  wanderte  in  den  zwanziger  Jahren  des 
XVIII.  Jahrhunderts  aus  Hall  in  Sachsen  nach  Hol- 
stein, des  Malers  Vater,  der  das  Geschäft  eines 
Handelsschreibers  mit  dem  Tischlerhandwerk  ver- 
tauschte, lebte  in  Flensburg,  später  in  einem  kleinen 
Dorfe  der  Halbinsel  Sundewitt,  Alsen  gegenüber. 
Dort  wurde  Christoffer  Wilhelm  am  2.  Jan.  1783 
geboren.  Im  selben  Jahre  wie  Peter  Cornelius. 

Der  gleiche  Trieb,  die  Fertigkeit  der  Hände  zu 
erproben,  der  den  Vater  auf  dem  Schreiberbock 
nicht  hatte  zur  Ruhe  kommen  lassen,  regte  sich  früh 
in  dem  Knaben.  Er  begann  nachzuzeichnen,  was 
ihm  unter  die  Hände  kam,  und  erreichte  endlich, 
dass  man  ihn  nach  Appenrade,  dann  nach  Flensburg 
zu  einem  Maler  in  die  Lehre  gab.  Endlich  gelang 
mit  Unterstützung  „wohltätiger  Menschenfreunde“, 
deren  Hilfe  er  angesprochen  hatte,  der  grosse  Sprung 
in  die  „Vaterlandsschule  der  heiligen  Kunst“,  nach 
Kopenhagen.  Das  war  zu  Ende  Mai  1803.  — 

Juel  war  kaum  ein  halbes  Jahr  vorher  gestorben. 
Es  kann  kein  Zweifel  sein,  hätte  er  ihn  noch  am 
Leben  getroffen,  er  wäre  nicht  Abildgaards,  sondern 
Juels  Schüler  geworden,  denn  hier  war  sehr  viel 
von  dem  vorgebildet,  was  Eckersberg  zu  voller  Ent- 
faltung gebracht  hat.  Mancher  Schritt  wäre  ihm 
leichter  geworden,  manchen  Abweg  hätte  er  nicht 
betreten.  — 

Aus  den  Briefen  Philipp  Otto  Runges,  der  zwei 
Jahre  früher  Kopenhagen  verlassen  hatte,  wissen 
wir,  wie  traurig  es  dort  mit  dem  Unterricht  auf  der 
Akademie  bestellt  war:  „Sie  sagen  weiter  nichts,  als 
wenn  man  zum  Beispiel  einen  Kopf  gezeichnet  hat: 
Sie  müssen  das  höchste  Licht  immer  auf  den  Teil 
halten,  der  am  meisten  hervorsticht,  so  wie  auch 
den  stärksten  Schatten;  nach  unten  muss  alles  Licht 
mehr  abgedämpft  sein  und  was  im  Stück  hineinliegt, 
da  muss  sowohl  Licht  als  Schatten  alles  leichter  und 
nebliger  gehalten  werden  . . . Sie  sagen  dann  hinter- 
drein : Es  ist  sonst  recht  gut,  zeichnen  Sie  nur  mehr. 
Wenn  ich  dann  Courage  kriege  und  frage,  ob  sie 
meinen,  dass  ich  nach  ganzen  Figuren  etwas  skiz- 
zieren oder  abends  zu  Hause  Perspektiv  treiben  soll, 
oder  die  Anatomie  u.  s.  w.  u.  s.  w.,  so  heisst  es 
gleich:  Ja,  das  ist  noch  zu  früh,  fahren  Sie  nur  fort. 
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nach  meinen  Zeichnungen  können  Sie  zeichnen  — 
und  dann  die  Perspektiv?  das  brauchen  Sie  nicht, 
und  die  Anatomie?  wenn  Sie  das  nur  bisweilen  an- 
sehen,  Sie  verlieren  nur  Zeit  damit.“ 

Aber  gleichwohl,  für  Eckersberg  war  die  Mög- 
lichkeit etwas  zu  lernen  doch  hier  grösser,  als  in 
den  Werkstätten  der  Provinzmaler  in  Appenrade 
und  Flensburg.  Schnell  rückte  er  bis  zur  Aktklasse 
auf  und  erhielt  schon  im  Jahre  1805  beide  silberne 
und  eine  goldene  Medaille.  Aber  auch  ihm  war 
deutlich,  dass  man  sich,  wie  Runge  schreibt,  am 
meisten  selbst  helfen  müsse.  Auf  eigene  Faust  malte 
er  Porträts  und  Landschaften  und  zu  der  angeborenen 
Neigung,  die  umgebenden  Dinge  schlicht  wie  sie 
sind  aufzugreifen,  mag  auch  die  Notwendigkeit  des 
Broterwerbs  dahin  mitgewirkt  haben,  dass  er  bald 
mit  einem  kleinen  , Kreis  von  Kupferstechern  in 
Verbindung  trat,  die  die  Ereignisse  des  Tages  in 
Schillingblättern  für  ein  grosses  Publikum  heraus- 
gaben.  Eckersberg  hat  damals  Szenen  aus  dem 
Bombardement  der  Stadt  durch  die  englische  Flotte 
im  Jahre  1807  und  einzelne  Blätter  zu  einer  Reihe 
dänischer  Volkstrachten  beigesteuert,  bis  er  merkte, 
dass  er  im  Begriff  war,  sich  in  eine  Sackgasse  zu 
verirren. 

Von  neuem  suchte  er  nun  Anschluss  an  die 
Akademie  — Abilgaard  war  inzwischen  gestorben  — 
und  endlich  konnte  er  es  wagen,  sich  um  ein  Reise- 
stipendium ins  Ausland  zu  bewerben,  und  als  Be- 
gleiter des  Kammerjunkers  Bruun -Neergard  trat 
Eckersberg  am  3.  Juli  1810  die  Reise  durch  Deutsch- 
land nach  Paris  an. 

Fast  drei  Jahre  währte  der  Aufenthalt  dort,  fast 
zwei  Jahre  hat  Eckersberg  in  Jacques  Louis  Davids 
Atelier  gearbeitet. 

Rücksichtslos  war  der  Bruch  mit  der  Tradition 
des  XVlIl.  Jahrhunderts  in  Paris  gewesen,  aber  er 
hatte  sich  im  wesentlichen  auf  die  Stoffe  und  den 
Stil  beschränkt.  Die  Kette  unmittelbarer  Atelier- 
schülerschaft war  hier  nie  abgerissen  und  die  Jungen 
waren  nicht  so  sehr  Ideologen,  dass  sie  sich  das 
reiche  Erbe  des  Malenkönnens  hätten  entgehen  lassen. 
David  selbst  war  früh  genug  geboren,  um  das  Metier 
bei  einem  alten  Malvirtuosen  des  Rokoko  aus  dem 
Grunde  zu  lernen,  ln  den  drei  Jahren  seines  Pariser 
Aufenthalts  hat  Eckersberg  sich  des  freien  Gebrauchs 
seiner  Glieder  versichert.  Er  hat  fleissig  Akt  ge- 
zeichnet und  Akt  gemalt,  er  hat  komponiert,  aber 
das  Porträt  und  die  Landschaft  darüber  nicht  ver- 
gessen. ln  Davids  Atelier  hat  er  den  Grund  zu  der 
frischen  hellen  Malweise  seiner  späteren  Gemälde 
gelegt,  und  als  er  im  Sommer  1813  mit  dem  Prix 
de  Rome  der  Akademie  nach  Italien  fuhr,  stand  er 
als  Maler  auf  festen  Füssen. 

Die  drei  nun  folgenden  römischen  Jahre  ver- 


lebte er  mit  Thorwaldsen  in  einem  Hause.  Eine 
irgendwie  bestimmende  Beeinflussung  der  Kunst  des 
Malers  durch  den  älteren  Bildhauer,  der  eben  auf  der 
Höhe  seines  Ruhmes  stand,  ist  jedoch  nicht  zu  be- 
merken. Die  zahlreichen  Gemälde  Eckersbergs,  die 
in  Rom  entstanden,  bilden  zum  einen  Teil  die  gerade 
Fortsetzung  der  Pariser  Anfänge,  zum  andern  liegen 
sie  vollkommen  ausserhalb  von  Thorwaldsens  Ge- 
dankenkreis. 

Was  Eckersberg  bisher  geschaffen  hatte,  war 
nicht  ganz  aus  einem  Guss.  Die  Ansprüche  der 
Zeit,  die  Art  des  akademischen  Lehrbetriebes  und 
auch  ein  Mangel,  sich  ganz  rein  in  den  Grenzen 
seiner  besten  Fähigkeiten  zu  halten,  trugen  gleich- 
mässig  Schuld  daran. 

Er  fühlte  wohl,  dass  es  ausserhalb  der  akade- 
mischen Kunst  Abildgaards  und  Davids  noch  ein 
weites  Gebiet  für  sein  Talent  gab,  aber  die  Ein- 
wirkung dieser  grossen  Kunst  war  doch  so  stark, 
dass  er  sich  ihr,  auch  wo  er  es  versuchte  wie  in 
Kopenhagen,  nicht  lange  entziehen  konnte.  So  ent- 
stand eigentlich  alles,  was  ihm  am  meisten  am  Herzen 
lag,  wenigstens  alles,  was  uns  heute  als  das  vor- 
züglichste erscheint,  nebenher. 

Unter  Abildgaards  direktem  Einfluss  hatte  Eckers- 
berg in  Kopenhagen  seine  ersten  grösseren  Kom- 
positionen gemalt.  Jakobs  Söhne  am  Sterbebette 
des  Vaters,  Bacchus  und  Ariadne,  Perseus  und  An- 
dromada.  Paris  führte  diese  Reihe  grösserer  Vol- 
lendung entgegen  und  in  Rom  endlich  ist  es  ihm 
gelungen,  die  Frische  seiner  Anschauung  des  leben- 
digen Menschen  und  der  wirklichen  Natur  und  seine 
hellen  Farben  mit  den  Anforderungen  des  grossen 
Stils  zu  verbinden. 

Freilich,  weite  Flächen  hat  Eckersberg  nie  zu 
meistern  gelernt.  Wo  er  ins  Grosse  geht,  wie  bei 
dem  Durchzug  der  Israeliten  durch  das  rote  Meer 
(Kopenhagen, Kunstmuseum),  der  ihn  Jahre  lang,  auch 
während  des  römischen  Aufenthalts  beschäftigt  hat, 
gelingt  es  ihm  nicht,  den  Eindruck  des  Gezwungenen 
zu  verwischen.  Vollkommenes  aber  gibt  er  in 
kleinem  Rahmen.  Hier  gelangt  er  zu  einer  Inten- 
sität des  Stils,  vor  der  man  sich  an  Feuerbach  er- 
innert fühlen  darf. 

Die  gleiche  innerliche  Grösse  hat  das  römische 
Porträt  Thorwaldsens.  Es  ist  ein  Werk  junger  Reife, 
unverrückbar  bis  in  die  letzte  Linie,  klar  und  auf- 
geschlossen, vom  höchsten  Adel. 

Das  erstaunlichste  von  allem  aber  bleibt  doch 
die  Reihe  der  „römischen  Prospekte“.  An  Werken 
alter  Meister  war  Paris  damals  dank  Napoleons 
Fürsorge  reicher  selbst  als  Rom.  Um  so  bedeuten- 
der wirkte  nun,  was  dem  klassischen  Boden  nicht 
hatte  entführt  werden  können.  „Noch  ist  mir  nichts 
lieber,  wie  die  antiken  Ruinen,“  schreibt  Eckersberg 
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selbst  bald  nach  seiner  Ankunft  in  Rom.  Wenn  es 
aber  wirklich  nur  das  Interesse  an  der  alten  Archi- 
tektur war,  und  das  Verlangen,  etwas  von  diesen 
Gewächsen  eines  helleren  Klimas  in  den  Norden 
zurückzubringen,  was  diese  Gemälde  hat  entstehen 
lassen,  so  hat  Eckersberg  schlafwandelnd  damals 
einen  Schatz  gehoben.  Die  in  der  Sonne  und  im 
hellen  Schatten  warmen  gelben  Töne  des  Travertin 
sind  in  einen  prachtvollen  Zusammenklang  mit  dem 
Grün  der  Bäume  und  dem  weisslichen  Blau  des 
römischen  Himmels  gebracht,  gemalt  vor  den  Dingen 
selbst  mit  vollkommen  naivem,  freiem  und  breitem 
Pinsel,  gemalt  in  den  Jahren  1813  bis  1816,  gleich- 
zeitig mit  den  nazarenischen  Fresken  in  Casa  Bar- 
tholdy. 

Eckersberg  hat  sich  selbst  nicht  wieder  über- 
troffen und  vielleicht  nur  einmal  noch  ganz  erreicht, 
als  er  während  eines  Besuchs  in  der  Heimat  im 
Mai  1830  die  Ziegelei  Rennberg  an  der  Flensburger 
Föhrde  malte.  Hier  findet  sich  die  gleiche  Unmittel- 
barkeit der  Malerei  und  der  Farbenkomposition,  wie 
in  den  römischen  Prospekten:  die  zusammengedräng- 
ten roten  Ziegeldächer  zwischen  dem  warmen  gelben 
Sandabfall,  dem  hellen  Strande  und  dem  dunkelblauen 
Meer,  zwischen  dem  Grün  des  Vordergrundes,  dem 
weichen  Ton  des  Höhenzuges  am  Horizont  und  dem 
weissbewölkten  Himmel.  — 

Im  übrigen  hat  es  den  Anschein,  dass  das  freie 
Künstlerleben  in  Rom  Eckersberg  eine  zeitlang  über 
ihn  selbst  hinausgehoben  hat.  Als  er  zurückkehrt, 
klagt  er,  dass  die  Kunst  nun  nach  Brot  gehen  müsse. 
Das  Gemälde  „Balders  Tod“,  das  ihm  die  Mitglied- 
schaft der  Akademie  erwarb,  ist  in  der  Tat  eine 
höchst  akademische  Komposition.  Die  Pflichten  der 
akademischen  Lehrtätigkeit  mögen  auch  im  Anfang 
unwillkommen  gewesen  sein,  und  über  10  Jahre  hat 
Eckersberg  dazu  alle  Leiden  eines  Hofmalers  er- 
duldet, als  er  im  Auftrag  des  Königs  die  Reihe  von 
im  ganzen  acht  Gemälden  aus  der  dänischen  Ge- 
schichte für  Schloss  Christiansborg  malte,  die  sich 
jetzt  in  Kronborg  befinden. 

Das  äussere  Leben  läuft  nun  ohne  grosse  Ab- 
wechselung hin.  Eine  erste,  noch  vor  der  Reise  nach 
Paris  geschlossene  Ehe  war  schon  während  Eckers- 
bergs Aufenthalt  in  Rom  wieder  gelöst.  Jetzt  heiratete 
er  Jens  Juels  Tochter  Julie  und  nach  deren  Tode 
ihre  Schwester  Susanne,  die  er  auch  überleben  sollte. 

In  der  künstlerischen  Produktion  nehmen  die 
Porträts  und  die  Marinen  den  grössten  Raum  ein. 

Die  etwas  schüchternen  Bildnisse  aus  der  Zeit 
vor  der  grossen  Reise  entfernen  sich,  wenn  man 
von  einigen  jugendlichen  Unbehilflichkeiten  absieht, 
nicht  sehr  weit  von  dem,  was  Juel  in  seiner  letzten 
Zeit  erreichbar  war,  und  der  Gedanke  ist  nicht  ab- 
zuweisen, dass  sie  unter  dem  Eindruck  jener  späte- 


sten Gemälde  Juels  entstanden  sind.  Was  Eckers- 
berg jetzt  gibt,  ist  ganz  sein  Eigentum.  Es  ist  nichts 
darunter  von  der  absoluten  Grösse  des  römischen 
Thorwaldsen,  nichts  Ueberwältigendes,  aber  auch 
schwerlich  etwas,  was  gleichgültig  lassen  dürfte.  Das 
Brustbild  überwiegt,  daneben  findet  sich  eine  Reihe 
ganzer  Figuren,  wie  das  grosse  Na  thansonscheFamilien- 
bild  sie  zeigt,  und  ein  paar  feine  kleine  Interieurs, 
in  denen  ein  Lieblingsmotiv  der  nächsten  Genera- 
tion angeschlagen  wird,  das  Ganze  ein  Dokument  der 
dänischen  Gesellschaft  in  dererstenjahrhunderthälfte. 

In  seinen  Marinen  war  Eckersberg  ganz  ohne 
Vorgänger.  Er  hat  das  dänische  Seebild  erst  ge- 
schaffen. Ohne  an  das  holländische  anzuknüpfen: 
der  Sund  ist  keine  Nordsee  und  Eckersberg  hat 
den  Sund  gemalt.  Das  sturmbewegte  Meer  hat  er 
eigentlich  nur  ein  einziges  Mal  gegeben,  sonst  sieht  man 
überall  das  Wasser  des  Sundes,  gemustert  mit  den 
regelmässigen,  kurzen  aber  energischen,  schräglaufen- 
den Wellen,  unter  dem  niedrigen  Horizont,  wie  man 
es  von  der  flachen  Küste  Seelands  zu  sehen  gewohnt 
ist.  Das  Wichtigste  ist  aber  überhaupt  nicht  das 
Wasser,  sondern  das  Schiff;  Eckersbergs  Seestücke 
sind  beinahe  mehr  Schiffsporträts  als  Marinen.  Mit 
unendlicher  Liebe  und  Sorgfalt  hat  er  sich  in  ihren 
ganzen  Organismus  vertieft.  Er  malt  sie  mit  nackten 
Masten  und  Rahen  und  mit  atmend  schwellenden 
Segeln,  er  malt  sie  in  ruhig  gleitender  Fahrt,  wenn 
sie  ihre  volle  Breitseite  darbieten,  und  vorgebeugt 
unter  dem  Druck  des  Windes.  Er  hat  die  innere 
Lebendigkeit  und  die  etwas  schwere  grossartige  und 
selbstbewusste  Eleganz  des  grossen  Seglers  so  voll- 
kommen gemalt  wie  die  stumpfere  Physiognomie 
der  Schaluppe  und  das  leichte  Temperament  der 
Jacht.  Und  überall  weiss  er  es  fühlbar  zu  machen, 
wie  der  in  den  vollen  Segeln  liegende  Druck  des 
Windes  sich  dem  trägeren  Rumpf  mitteilt. 

Gegen  das  Ende  seines  Lebens  fing  die  Schärfe 
der  übermässig  angestrengten  Augen  an  nachzu- 
lassen. Jetzt  war  es  nicht  mehr  möglich,  jedes  Tau 
und  jeden  Block  zu  malen  wie  bisher.  Eckersberg 
selbst  wird  das  als  Mangel  empfunden  haben,  wir 
sind  geneigt  in  den  breiteren  Pinselstrichen  der 
letzten  Bilder  eher  einen  Vorteil  als  einen  Nachteil 
zu  finden.  Hier  schliesslich  ist  auch  dem  Wasser 
breiterer  Raum  gegeben.  Das  Schiff  tritt  zurück  zu 
gunsten  des  Ganzen. 

Als  Eckersberg  im  Jahre  1853  starb,  wurde  sein 
Tod  wenig  beachtet.  Die  dänische  Kunst  stand  rings 
in  voller  Blüte.  Es  war  die  Blüte  aus  seiner  Saat. 
Alle,  die  damals  malten,  Marstrand,  Melbye,  Bendz, 
Konstantin  Hansen,  sind  aus  seiner  Schule,  die 
meisten  aus  seinem  Atelier  hervorgegangen.  In 
ihnen  lebte  er  fort. 

Max  Sauerlandt. 
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Die  italienische  Bronzekleinplastik  und  das  Verhältnis  der 

Renaissance  zu  der  Antike. 


Selbstbewusstsein  und  Realis- 
mus, das  sind  die  beiden  grossen 
Schlagworte,  in  denen  man  die  Eigenart 
der  Frührenaissance  zusammenzufassen 
pflegt.  Es  sind  uns  modernen  Menschen 
gewiss  geläufige  Begriffe,  die  jedoch  da- 
mals etwas  absolut  Neues  bedeuteten. 

Während  indes  das  trotzige  Selbstbewusst- 
sein dem  fröhlichen  Jugendmut  und  fri- 
schen Kraftgefühl  der  sich  aus  der  Le- 
thargie des  Mittelalters  erhebenden  neu- 
geborenenMenschheit  entsprungen  zu  sein 
scheint,  ist  das  bis  zum  äussersten  durch- 
dringende Verlangen  nach  Naturwahrheit 
eine  alte  Charaktereigenschaft  des  ita- 
lienischen Volkes.  Der  Naturalismus  der 
etruskischen  Kunst  tritt  schon  im  Alter- 
tum in  starken  Gegensatz  zu  den  schön- 
heitlichen  Neigungen  der  Griechen.  So 
schienen  die  Bedingungen  zu  einer  An- 
näherung an  die  klassische  Antike  nichts 
weniger  denn  günstig  und  ernste  Zweifel 
werden  wach,  ob  solche  Renaissancedenn 
wirklich  ein  rinascimento  delT  arte  antica 
gewesen  sei.  Gerade  das,  was  wir  heutzu- 
tage, verwöhnt  und  verzogen  durch  die 
reichen  Schätze  aus  klassischen  Zeiten,  an 
der  griechischen  Antike  bewundern,  der 
Schönheitsrhythmus  der  Linien  und  Pro- 
portionen musste  jenen  Geistern  fern 
bleiben. 

Und  doch  bedeutet  die  Renaissance 
die  Wiedergeburt  alter  Vorstellungswelten.  Gewiss 
schlug  in  Florenz,  dem  Herzen  Italiens,  ein  anderer 
Puls  als  einst  in  Athen.  Mit  dem  neuen  Selbst- 
bewusstsein erwachte  in  dem  Italiener  eine  Begabung, 
die  in  dem  phantastischen,  halbbewussten  Traumleben 
des  Mittelalterseingeschlummert  war  und  die  zu  gleicher 
Zeit  die  italienische  Renaissance  mit  der  Antike 
gemein  hat.  Das  griechische  wie  das  italienische 
künstlerische  Empfinden  ist  durchaus  auf  das  Formale 
gerichtet.  Nur  wenn  man  den  Realismus  der  Renais- 
sance als  dem  echt  künstlerischen  Drange  nach  klarer, 
bewusster  Formvorstellung  entsprungen  erfasst,  be- 
greift man  seine  weitgehende  Bedeutung  und  erkennt 
man  die  heimlichen  Fäden,  welche  die  Antike  mit  der 
Renaissance  verbinden.  Die  Schattengebilde  religiöser 
Schwärmerei  verkörperten  sich.  Den  dämmerigen 
Ahnungen  des  Mittelalters  treten  bewusste  Vor- 
stellungen entgegen  und  als  die  greifbarste  derselben 


erscheint  die  plastische  Gestalt,  die  bald 
zum  selbständigen  Kunstwerk  wird  und 
aus  dem  Rahmen  der  Arehitektur  heraus- 
wächst. 

So  wurde  die  plastische  Freifigur 
das  Ideal  der  neuen  selbstbewussten 
Zeit,  die  sich  im  Studium  der  Antike 
zu  dieser  freiheitlichen  Tat  erzog.  Es  ist 
nicht  bloss  ein  Auffrischen  alter  Tech- 
niken, sondern  ein  Sichhineinsehen  in 
alte  Vorstellungen.  Keiner  offenbart  uns 
gleich  gross,  wie  der  Gewaltige  Donatello 
die  wunderbare  Kraft  der  Läuterung  der 
plastischen  Formgebung  an  antiken  Vor- 
bildern. Zuerst  folgt  er  dem  echt  floren- 
tinischen,  wilden  Drange  nach  scharfer 
Charakterisierung  und  kehrt  bald  das 
innere  Seelenleben  in  leidenschaftlicher 
Ekstase  nach  aussen,  bald  schreitet  er 
zu  starken  Uebertreibungen  in  der  rea- 
listischen Detaildurchbildung,  Ein  eigen- 
tümliches Doppelspiel  zwischen  gotischer 
I nnerlichkei  t und  quattrocen  tistischer,  fast 
brutaler  äusserer  Realistik.  Mehr  und 
mehr  drängen  die  Gestalten  heraus  aus 
dem  architektonischen  Rahmen.  Aber 
nach  jenen  Uebertreibungen  folgt  die 
Klärung  und  Beruhigung  an  der  Hand 
der  antiken  Vorbilder.  Der  Kupido,  der 
Bronze-David  im  Bargello,  die  Paduaner 
Figuren  und  endlich  der  Gattamellata 
geben  die  anwachsende  Kräftigung  und 
Steigerung  des  Formgefühls  bis  zu  völliger  Freiheit  der 
plastischen  Formgebung.  Donatello  ist  in  diesen 
letzten  Figuren  der  Antike  so  nahe  gekommen  wie 
kaum  je  wieder  ein  Künstler  der  Neuzeit. 

Aber  Donatellos  grosse  Tat  blieb  unverstanden. 
Er  ging,  wie  immer  die  grossen  Persönlichkeiten, 
seiner  Zeit  mit  Riesenschritten  voran  und  mühselig 
nur  schleppte  sich  die  Masse  hinterher.  Zu  solch 
grosser  Erkenntnis  waren  die  Minderwertigen  noch 
nicht  reif.  Von  neuem  begab  sich  die  Plastik  in 
den  Dienst  der  Architektur  und  Dekoration,  Ein 
Architekt,  Bernardo  Rossellino,  übernahm  die  Füh- 
rung. Die  Marmorbildner  Desiderio  da  Settignano, 
Antonio  Rossellino,  Mino  da  Fiesoie,  Benedetto  da 
Majano  sind  die  Hauptvertreter  dieser  neuen  Nei- 
gung zur  Unterordnung,  die  sich  vielleicht  am 
stärksten  in  der  Buntfarbigkeit  der  Skulptur  offen- 
bart. Die  Robbia  taten  mit  ihren  farbigen,  nied- 
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Andrea  I’isano.  Allegorisches  Relief.  Florenz,  Camjianile. 


liehen  Tonreliefs  das  ihre,  die  Zeit  von  den  grossen 
Aufgaben  der  monumentalen,  freifigürlichen  Plastik 
abzulenken.  Ausserordentlich  selten  und  nur  im 
dekorativen  Beiwerk  entdecken  wir  Einflüsse  der 
Antike.  Der  Mangel  an  wirklich  guten  Stücken 
der  klassischen  Epoche  und  noch  mehr  die  Ver- 
schiedenartigkeit der  Aufgaben  mag  diese  neue  Ent- 
fremdung begünstigt  haben.  Es  war  noch  ein  letzter 
Rest  mittelalterlichen,  religiösen  Gefühles,  das  die 
Künstler  damals  abgehalten  hat,  christliche  Heilige 
in  Gestalt  nackter  antiker  Götter  zu  gehen. 

Aber  im  stillen  glühte  das  entzündete  Eeuer 
fort.  Nicht  in  den  Kirchen  oder  auf  den  grossen 
Schauplätzen, sondern  indenWohnzimmern  derBürger 
müssen  wir  die  Blüten  freien  Strebens  suchen.  Nicht 
in  der  Grossskulptur,  sondern  in  der  kleinfigür- 
lichen Bronzeplastik  laufen  die  Beziehungen  zur 
Antike  stetig  weiter  und  entwickelt  sich  die  Erei- 
figur  zu  immer  grösserer  Selbständigkeit.  Denn 
hier  waren  die  Gegensätze,  die  eine  im  Dienste  der 
Kirche  stehende  Grossskulptur  von  der  Antike 
trennten,  nicht  vorhanden  und  so  konnte  die  Klein- 
skulptur zur  eigentlichen  Vermittlerin  zwischen  Re- 
naissance und  Antike  werden.  Die  Minderwertig- 
keit der  Vorbilder  fiel  bei  dem  kleinen  Format 
nicht  so  ins  Gewicht  und  ein  stofflicher  Zwang  lag 
nicht  vor.  Des  Künstlers  Phantasie  konnte  sich 
frei  und  leicht  bewegen  und  gegebenen  Anregungen 
ohne  Uebersetzung  in  andere  Gestaltenwelten  folgen. 
So  belebte  sich  diese  kleine  Kunstwelt  bald  mit 
antiken  Gestalten.  Der  Ehrgeiz,  dieser  aufstachelnde 
Trieb,  ohne  den  das  ganze  Getriebe  der  Renais- 


sance unverständlich  ist,  spornte  bei  solchem  Nach- 
bilden die  Künstler  zu  höchster  Kraftaufwendung 
an.  Gerade  die  Bronzekleinplastik  ist  die 
glänzendste  Schule  des  Nackten  gewesen.  Ber- 
toldo,  ihr  Hauptmeister,  konnte  zum  geistigen  Ver- 
mittler der  beiden  grössten  Meister  der  modernen 
Plastik,  zum  Ueberleiter  von  einem  Gipfel  in  der 
florentinischen  Kunst  zum  andern  werden.  Er,  der 
Schüler  und  Gehilfe  Donatellos,  wurde  zum  Lehr- 
meister Michelangelos.  Auch  die  beiden  andern 
grossen  Plastiker  des  späteren  Quattrocento,  Polla- 
juolo  und  Verrocchio  haben  in  Bronze  ihre  Haupt- 
werke geschaffen. 

Es  sind  offenbar  besondere  Eigenschaften,  die 
die  Bronze  befähigen,  auch  jetzt,  wie  einst  in  der 
Antike  die  Führung  zur  Höhe  zu  übernehmen. 
Das  wichtigste  vielleicht  ist  der  Zwang  zur  Einfarbig- 
keit, zum  Verzicht  auf  die  zierliche  Bemalung,  die 
doch  der  grösste  Feind  einer  monumentalen  Form- 
auffassung ist.  Die  Farbe  nimmt  das  Auge  zu  sehr 
in  Anspruch,  lenkt  von  dem  Formalen  ab  und  wird 
allzu  leicht  die  Geschlossenheit  der  Formvorstellung 
stören.  Der  Bronzebildner  muss  auf  solche  oder 
andere  Spielerei  mit  der  Oberflächebehandlung,  zu 
denen  der  Marmor  allzu  leicht  verleitet,  verzichten  und 
hat  sich  auf  grosse  Wirkungen,  wie  auf  den  Effekt  der 
kraftvollen  Silhouette  zu  beschränken.  Die  Bedeu- 
tung der  Silhouette  in  Michelangelos  frühen  Werken 
stammt  sicher  auch  daher.  Die  Bronzen,  besonders 
wenn  sie,  wie  die  der  Renaissance  mit  schwarzem 
Lack  überzogen  sind,  präsentieren  sich  aus  der  Ferne 
schon  viel  bestimmter,  als  der  sich  leicht  im  Lichte 
auflösende  helle  Marmor.  Dunkel  vor  hellem  Grund 
kommt  die  Silhouette  kräftig  heraus  (vgl.  Taf.  90 
Interieur).  Das  reizt  zu  einer  energischen  Linien- 
führung und  es  ist  begreiflich,  dass  sich  gerade  in  der 
Bronzeplastik  die  Neigung  der  Florentiner  für  starke 
Kontraste  bis  zum  Bizarren  und  Gespreizten  steigerte. 

Die  Renaissance,  ihrem  realistischen  Drange 
folgend,  suchte  nun  in  jeder  Weise  das,  was  die 
Antike  an  Naturwiedergabe  bot,  zu  erreichen,  wenn 
nicht  zu  übertrumpfen.  Gleich  die  ersten  Werke 
dieser  Kleinplastik,  die  beiden  berühmten  Kon- 
kurrenzentwürfe zur  Baptisteriumstür,  das  Opfer 
Abrahams  darstellend  (Bd.  II.  S.  25.  Text),  bringen 
in  diesem  Sinne  eine  Bestätigung.  Wenn  der  goti- 
sierende malerische  Ghiberti  der  Antike  die  schöne 
Linienführung  ablauschte  und  sie  verweichlichte  — 
er  wählte  den  schönen  Torso  eines  Fauns,  heute  in 
den  Uffizien,  und  setzte  ihn  mit  feinem  Gefühl  für 
das  Zarte  in  die  Figur  des  Isaak  um  — , so  ergriff 
der  kraftvolle  Renaissancemeister  Brunelleschi  die 
realistische  Seite  der  Antike.  Er  wählte  sich  die 
genrehafte  Gestalt  des  Dornausziehers,  heute  im 
Kapitolinischen  Museum,  zum  Vorbild.  Diese,  eine 
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der  \yenigen  Originalfiguren  alter  griechischer  Bronze- 
plastik, war  eine  besonders  beliebte  Figur.  Brunel- 
leschi sucht  nun  seinem  Eigenwillen  als  echter 
Renaissancemensch  besonders  prägnanten  Ausdruck 
zu  geben.  Das  genrehafte  Motiv  übernimmt  er  und 
arbeitet  es  an  der  Hand  getreuer  Naturstudien  zu 
fast  hässlicher  Realistik  neu  durch.  Die  Antike 
glaubte  er  damit  übertroffen  zu  haben.  Nichts  von 
der  schönen  Ruhe  der  umschliessenden  Linie  ist 
geblieben.  Dazu  will  die  Figur  bei-  dem  Mangel 
eines  kompositioneilen  Zusammenhangs  mit  den  an- 
deren Gestalten  und  bei  der  ungeschickten  Relief- 
behandlung aus  dem  Rahmen  herausfallen. 

Dem  trotzigen  Eigenwillen  jener  heroischen  Zeit 
und  ihrem  ekstasischen  Streben  nach  naturwahrer 
Charakteristik  konnten  natürlich  nur  kraftvolle  Vor- 
bilder genügen.  So  musste  der  antike  Heros  wilder 
Kraft  das  Ideal  der  jugendfrischen  Zeit  werden.  Wir 
finden  denn  auch  die  Gestalt  eines  stehenden,  sich 
auf  die  Keule  stützenden  Herkules  in  immer  neuen 
Varianten.  Zuerst  taucht  sie  auf  in  dem  allego- 
rischen Relief  am  Campanile  aus  der  Werkstatt  des 
Andrea  Pisano,  die  „Zwietracht“  (?)  darstellend.  Wir 
glauben,  diese  kräftige,  untersetzte  Figur  (s.  Abb. 
S.  46)  irgendwo  einmal  auf  einem  Sarkophagrelief 
gesehen  zu  haben.  Die  Behandlung  des  Fleisches 
und  des  Bartes  erinnert  durchaus  an  antike  Vor- 
bilder. Die  Formgebung  ist  im  übrigen  noch  un- 
sicher. Wir  fühlen,  das  Naturstudium  ist  noch  nicht 
parallel  entwickelt.  Etwas  sicherer  ist  ein  verwandtes 
Figürchen  des  Niccolo  d’Arezzo  am  Nordportal  des 
Doms  (s.  Abb.  S.  45).  Schwächlich  dagegen  erscheint 
eine  Gestalt  des  gotisierenden  Ghiberti  an  der  Pa- 
radiesestür (s.  Taf.  91),  die  allzusehr  die  Kraftlosigkeit 
jener  verallgemeinernden  und  einschmeichelnden 
Formensprache  offenbart.  Ganz  den  Geist  der  natur- 
frohen Frührenaissance  atmet  ein  Figürchen  des 
Bertoldo  in  Berlin  (s.  Taf.  91),  das  trotz  aller  Härten 
und  Unbeholfenheiten  erfrischend  in  der  schlich- 
ten Naturwahrheit  und  Klarheit  der  Durchbildung 
wirkt.  Nichts  von  affektierter  Pose  wie  bei  Ghiberti. 
Man  möchte  bei  dieser  strengen  Formgebung  an 
Polyklet  denken,  um  jedoch  wieder  zu  erkennen,  dass 
nur  die  Vereinigung  des  schönheitlichen  Rhythmus 
mit  einer  ausserordentlichen  Sicherheit  der  Form- 
gebung den  klassischen  Werken  der  Antike  ihre 
bezwingende  Kraft  verleiht. 

Wie  sehr  Bertoldo  neben  Donatello  als  der  der 
Antike  am  nächsten  stehende  Renaissancemeister 
bezeichnet  werden  muss,  beweisen  weitere  Ver- 
gleiche. Der  Ehrgeiz  der  Florentiner  des  späteren 
Quattrocento  wandte  sich  von  der  einfachen  Steh- 
figur ab  und  suchte  nach  komplizierteren  Motiven. 
Man  will  die  aktive  Bewegung  realistisch  wieder- 
geben. Pollajuolo,  der  Hauptmeister  der  bewegten 


Aktfigur,  hat  auch  einen  Herkules  (im  Londoner 
Privatbesitz)  und  einen  ihm  durchaus  verwandten 
David  (in  Neapel,  s.  Taf.  91)  geschaffen.  Aber  gegen- 
über der  Festigkeit  und  Geschlossenheit  des  Ber- 
toldo fällt  die  ausserordentliche  gespreizte  Stellung 
der  wild  auseinander  gerissenen  Glieder  unangenehm 
auf.  Die  vorzügliche  Realistik  der  Muskelbildung 
und  die  Kraft  der  allseitigen  Anspannungentschädigen 
uns  gewiss  genügend.  Aber  mit  der  Antike  hafdiese 
Gestalt  nichts  mehr  gemein.  Sie  sucht  gerade  das, 
was  die  Antike  meidet,  die  Unruhe  und  Aufgeregt- 
heit. Die  Gruppe  des  Herkules  und  Antaeus  im 
Bargello  gibt  das  glänzendste  Zeugnis  solcher  auf- 
geregten Bildungen  (s.  Taf.  93).  Immerhin  konnte 
auch  hier  besonders  die  hellenistische  Antike  als 
Fundgrube  dienen.  Der  flötende  Marsyas  in  Berlin  u.  a. 
geht  auf  antike  Vorbilder  zurück.  Im  allgemeinen  je- 
doch bleibt  Pollajuolo  und  noch  mehr  der  zwischen 
pedantischer  Kleinlichkeit  und  malerischer  Gross- 
zügigkeit eigentümlich  schwankende  Verrocchio  der 
Antike  fern. 

Aber  nicht  nur  einzelne  Gestalten,  sondern 
auch  Gruppen  und  Reliefs  hat  man  nach  der  An- 
tike geformt.  So  hat  Bertoldo  einmal  offenbar 
ziemlich  getreu  ein  antikes  Sarkophagrelief  nach- 
gebildet. Es  ist  dies  sein  Schlachtenrelief  im  Bar- 
gello (s.  Bd.  V,  Taf.  78).  Die  Viktorien,  die  ge- 
fesselten Sklaven  finden  sich  fast  genau  auf  alten 
Reliefs,  ebenso  die  Eigenart,  die  Krieger  nackt,  nur 
mit  Helm  und  Schild  bewaffnet  zu  geben.  Be- 
fremdend ist  nur  das  mangelhafte  Verständnis  für 
die  Ruhe  und  Einheit  des  antiken  Reliefstils,  wo- 
für vielleicht  die  Mangelhaftigkeit  des  antiken  Vor- 
bildes verantwortlich  ist.  Zwar  hat  Bertoldo  mög- 
lichst auf  einen  malerischen  Hintergrund  verzichtet. 
Aber  die  Figuren  sind  ohne  jede  Raumvorstellung 
übereinander  getürmt.  Dazu  ragen  die  Köpfe  und 
eckigen  Arme  höchst  unangenehm  nach  vorn  aus  dem 
Relief  heraus.  Erst  Michelangelo  ist  es  gewesen, 
der  die  gerade  Abschlussfläche  des  Reliefs  nach  vorn 
als  Notwendigkeit  zur  Ruhe  und  Einheit  der  Wirk- 
ungen neu  wieder  erkannt  hat.  Sein  in  jugendlichen 
Jahren  geschaffener  Kentaurenkampf  (Band  IV, 
Taf.  64)  brachte  zum  erstenmal  einen  in  diesem 
Sinne  der  Antike  verwandten  Reliefstil.  All  diese 
Horentiner  Quattrocentisten  suchen  das  Charakte- 
ristische und  die  realistisch  wirksamsten  Motive  in 
der  Natur.  Das  Herbe  und  Eckige  bevorzugen  sie. 
Um  die  Wende  des  Jahrhunderts  trat  jedoch  eine 
Wandlung  des  Geschmackes  ein.  Sei  es,  dass  die 
wilde  Kraft  der  Jugend  aufgebraucht  war  und  der 
Sturm  sich  beruhigt  hatte,  sei  es,  dass  gerade  damals 
einige  glückliche  Funde  die  Begriffe,  die  man  von 
der  Antike  hatte,  umwandelten.  Jedenfalls  werden 
neue  antike  Typen  bevorzugt.  Der  Apollo  von  Bel- 
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vedere,  der  Antinous-Hermes  wurden  gefunden  und 
bald  verdrängten  dieseschlanken  jugendlichen  Götter- 
gestalten den  derben,  übertrieben  realistisch  durch- 
gebildeten Herkulestypus.  Der  Apollo  von  Bel- 
vedere findet  sich  besonders  häufig  als  Vorbild,  so 
in  einer  paduanischen  Bronze  im  Viktoria-Albert- 
Museum  zu  London  (Taf.  92). 

Noch  lebensvoller  und  feiner,  und  zwar  inter- 
essanterweise in  die  weibliche  Figur  übersetzt, 
finden  wir  das  elastisch-leichte  Daherschweben  und 
die  elegante  Grazie  der  Bewegungen  in  der  ge- 
streckten Gestalt  einer  vorwärtsschreitenden  Frau  in 
Berlin  (Taf.  92)  wieder.  Hier  hat,  offenbar  ein  Floren- 
tiner das,  was  an  Grazie  der  Antike  innewohnte, 
noch  gesteigert  und  die  Macht  der  Schwunglinie 
erhöht  durch  das  Erheben  des  einen  Armes.  Beson- 
ders in  Oberitalien  neigt  man  bald  zu  spielerischer 
Eleganz.  Selbst  der  alte  derbe  Herkulestypus  variiert 
jetzt  hin  nach  dem  Apollo-Hermestypus,  wie  unter 
andern  eine  Gestalt  des  Francesco  da  Sant’  Agata 
(s.  Taf.  92)  beweist.  Nichts  mehr  von  dem  einfachen, 
geraden  Stehen  bei  Bertoldo,  nichts  mehr  von  dessen 
Eckigkeit  der  Umrisse  und  Schlichtheit  der  Haltung. 
Geradezu  schlagend  für  den  Widerspruch  der  Stil- 
empfindung zwischen  dem  eckigen  Quattrocento  und 
dem  eleganten  Cinquecento  sind  die  beiden  Gruppen 
des  Herkules  und  Antaeus  von  Pollajuolo  und  Fran- 
cesco da  Sant  Agata  (s.  Taf.  93).  Dort  alles  Kraft, 
übertriebene  Muskelspannung,  sehnige  Eckigkeit, 
hier  trotz  der  Dramatik  des  Momentes  tänzelnde 
Grazie. 

Natürlich  musste  solchem  neuen  Empfinden  die 
weibliche  Gestalt  sympathischer  sein,  als  der  rauhe 
Männerakt.  Schon  die  Antike  hatte  mit  der  Durch- 
bildung des  Männeraktes  begonnen  und  sich  erst 
spät  in  die  Schönheiten  des  weiblichen  Körpers 
vertieft.  Ebenso  ist  die  Renaissance  vorgeschritten. 
Wie  ungeschickt  und  derb  das  frühe  Quattrocento  den 
weiblichen  Akt  erfasst,  zeigt  eine  interessante  Leuch- 
terfigur aus  der  Werkstatt  des  Donatello  in  Berlin 
(s.  Taf. 95).  Aber  das  Verständnis  schreitet  fort.  Um 
die  Wende  des  Jahrhunderts  finden  wir  Zeichnungen 
Michelangelos  und  Fra  Bartolommeos  nach  antiken 
Venusgestalten  (s.  Taf.  94),  in  denen  an  Stelle  jener 
hässlichen  Eckigkeit  weiche  volle  Formgebung  tritt. 

Interessant  ist  zu  sehen,  dass  sich  auch  hier 
noch  kein  eigentliches  Verständnis  für  den  schönen 
Linienrhythmus  der  Antike  offenbart.  Den  Künstler 
interessiert  im  Grunde  nur  die  realistische  Wieder- 
gabe des  weichen  Fleisches.  Aber  die  Neigung  zu 
lebhafterem,  leichtem  Linienschwung  wächst  im  Cin- 


quecento wenigstens  in  Florenz  und  überwindet 
bald  jene  Neigung  nach  weicher  Fülle  schwellender 
Formen.  Eine  Venusgestalt  des  Bandinelli  im  Bar- 
gello  (s.  Taf.  95)  gibt  die  Ueberleitung  zu  jenen 
schlanken,  leichtbewegten  Figuren  des  Cellini  u.  a. 
Der  Sinn  für  den  Schwung,  den  Rhythmus  der 
Linien  ist  erwacht.  Jetzt  erst  scheint  man  die  Antike 
verstanden  zu  haben. 

Aber  die  edle  Mässigung,  die  klassische  Zurück- 
haltung der  Griechen  besass  man  nicht.  Von  der 
Antike,  der  man  für  einen  Moment  sich  genähert 
hatte,  beeilte  man  sich  ebenso  schnell  wieder  zu  ent- 
fernen. Je  komplizierter  ein  Motiv  ist,  umso  besser. 
Von  Michelangelo  war  man  genügend  von  dem  un- 
endlichen Reichtum  der  Bewegungsmöglichkeiten, 
die  eine  sitzende  oder  liegende  Figur  in  sich  trägt, 
instruiert.  Giovanni  da  Bologna,  der  eigentlich  die 
Neigung  zur  lebhaft  bewegten  Linie  zum  Gipfelpunkt 
bringt,  kann  sich  nicht  genug  tun  in  der  Steigerung 
der  Bewegungsmöglichkeiten.  Natürlich  wählte  man 
dementsprechend  die  Vorbilder  aus  der  Antike. 
Ueherall  begegnen  wir  jetzt,  mehr  denn  früher, 
direkten  Entlehnungen.  Selbst  Gestalten  wie  die 
„gefesselten  Sklaven“  (Taf.  96),  Modelle  des  Tacca 
zu  einem  Reiterdenkmal,  in  der  Sammlung  Simon- 
Berlin,  die  sich  genügend  schon  als  Nachkommen 
der  Sklaven  an  der  Decke  Michelangelos  ausweisen, 
scheinen  ihre  Urahnen  in  der  Antike  zu  haben.  Zwei 
Figürchen  im  Berliner  Antiquarium,  die  erst  neuer- 
dings gefunden  wurden,  zeigen  dieselben  Motive. 
Es  sind  übrigens  Gestalten,  die  sich  auch  sonst  in 
der  Antike,  auf  Münzen  und  Sarkophagen  finden  und 
die  schon  frühere  Künstler  wie  Bertoldo  (Schlachten- 
relief), Riccio  etc.  animiert  haben. 

So  will  sich  der  Kreis  wieder  schliessen.  Alles, 
was  die  Antike  bot,  schien  erfasst,  anderes,  was 
verloren  war,  war  in  dem  Geiste  der  gleich- 
strebenden Renaissance,  neugeboren.  Aber  mit  dem 
Zeitalter  der  Renaissance  schwindet  auch  jene  Zeit 
der  klaren,  der  Antike  so  verwandten  geschlossenen 
Formvorstellung.  Florenz,  diese  Feste  plastischer 
Auffassung,  verliert  an  Bedeutung.  Andere  Elemente 
drängen  vom  Norden  von  Venedig,  von  Parma  her 
ein.  Bald  gibt  es  in  Italien  keine  selbständige  Plastik 
mehr.  Mit  dem  Zeitalter  des  Barock  sinkt  sie  in 
neue  Abhängigkeit  von  der  Architektur.  Dekorative 
Wirkungen  und  malerische  Effekte  gewinnen  die 
Oberhand.  Trotzdem  hat  auch  in  den  Zeiten  des 
Verfalls  die  Bronzekleinplastik  am  ehesten  die  an- 
tiken Traditionen  gewahrt. 

Fritz  Knapp. 
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MURILLO  ist  der  bekannteste  spanische  Maler 
und  war  lange  Zeit  der  am  lautesten  Geprie- 
sene, ja  die  Dithyramben  federgewandter,  schwär- 
mender Touristen  machten  ihn  zum  Grössten.  Cres- 
cendo wuchs  sein  Ruhm  und  erreichte  seine  Höhe 
in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts,  in  der 
gleichen  Zeit,  in  der  die  Romantiker  die  katholische 
Kirche  in  die  Mode  brachten.  Mit  der  Entdeckung 
des  Velasquez  tritt  ein  völliger  Umschwung  ein, 
umso  heftiger,  als  gleichzeitig  aus  dem  verklärten, 
in  Weihrauchnebeln  verschwimmenden  Katholizis- 
mus der  politisch  anstössige  Ultramontanismus  und 
alles  Katholische  nicht  nur  unmodern,  sondern 
Parteisache  wird.  Die  Laune  des  Tages  pries  den 
Madonnenmaler  zuerst  ebenso  überschwenglich  wie 
sie  ihn  später  geringschätzte.  Zahlen  sprechen  da 
vielleicht  am  deutlichsten.  Das  Gemälde  S.  Josef 
mit  dem  Jesusknaben  erzielte  1853  auf  der  Auktion 
der  spanischen  Galerie  Louis  Philipps  300  Pfund  Sterl., 
1879  nur  noch  94  Pfund;  ein  Gekreuzigter,  welcher 
1848  noch  64  Pfund  galt,  brachte  1876  nur  30  Pfund; 
der  H.  Franz  von  Paula  wurde  1853  für  162  Pfund, 
1875  nur  noch  für  105  Pfund  verkauft  u.  s.  w. 

Die  Schwärmer,  welche  den  Maler  überschätzten, 
weil  seine  Kunst  in  ihnen  fromme  Gefühle  aus- 
löste, taten  ihm  ebenso  unrecht  wie  die  Rigorosen, 
die  ihn,  um  Velasquez  recht  hoch  zu  heben,  nicht 
tief  genug  herabsetzen  konnten,  er  ist  weder  so 
gross  wie  die  einen,  noch  so  klein  wie  die  andern 
ihn  machen  wollen,  sondern  alles  in  allem  mit 
Schwächen  und  Vorzügen  nur  ein  Kind  seiner  Zeit. 
Kein  Bahnbrecher,  kein  Führender,  aber  einer,  der 
das  Fühlen  und  Empfinden  seines  Volkes  voll  in 
seiner  Kunst  verkörpert  und  zu  einem  malerischen 
Ausdruck  gebracht  hat,  dessen  Harmonie  in  innig- 
stem Einklang  mit  dem  Gegenstand  seiner  Dar- 
stellung wie  des  Künstlers  eigenem  Wesen  steht. 

Das  17.  Jahrhundert  ist  in  Spanien  das  Zeit- 
alter des  Marienkultus,  nicht  die  Religion  allein,  das 
öffentliche  Leben  scheintdarinaufzugehen.  Philipp  IV 
stellt  sein  Reich  feierlich  unter  den  Schutz  der  Un- 
befleckten Empfängnis;  was  früher  nur  die  Köpfe  dis- 
putierender Theologen  erhitzt,  das  Für  und  Wider  der 
Sündlosigkeit  Mariä  wird  zu  Schlagwörtern  umgeprägt, 
welche  die  Volksleidenschaft  erhitzen.  In  Sevilla,  wo 
man  statt  der  Gassenhauer  Quatrains  zum  Lobe  der 
Gottesmutter  sang,  wo  seit  dem  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts eine  Bewegung  im  Gang  war,  um  von  Rom 


die  Dogmatisierung  der  unbefleckten  Empfängnis  zu 
erlangen,  in  Sevilla  musste  der  Maler  geboren  werden, 
der  die  Idee  erst  aus  dem  Bereich  rein  begriftlicher 
Deduktionen  befreiend,  sie  den  Haarspaltereien 
spintisierender  Scholastiker,  den  verstiegenen  Super- 
lativismen der  Lyriker  entriss,  um  sie  hinüberzu- 
retten in  das  sichtbare  Reich  der  Kunst:  in  Schön- 
heit, Glanz  und  Licht  und  ihr  dadurch  erst  die 
Weihe  der  Wahrheit,  Wert  und  Bedeutung  für  das 
Leben,  ja  Leben  selbst  gab.  Was  die  Gelehrten 
erklügelt,  modert  im  Staub  der  Bibliotheken,  die 
Lieder  der  Dichter  sind  verklungen,  die  Bilder 
Murillos  aber  sind  geblieben,  herrliche  Symbole, 
die  das  Ideal  der  [Reinheit  in  höchster  Schönheit 
begreifen. 

Zurbaran  war  20,  Velasquez  19  Jahre  alt,  als 
am  1.  Januar  1618  Bartolome  Esteban  Murillo  ge- 
tauft wurde.  Mit  10  Jahren  Doppelwaise,  kam  er 
unter  die  Vormundschaft  eines  Onkels  und  bald  in 
die  Lehre  des  Malers  Juan  del  Castillo,  der  auch 
Alonso  Cano  und  Pedro  de  Moya  unterrichtet  hat. 
Der  Broterwerb  zwang  ihn  zu  handwerksmässiger 
Arbeit,  Vorhänge,  Tapeten,  Fahnen,  Andachtsbilder 
entstanden  unter  seinen  Händen,  'und  als  ihm  die 
Unterstützung  seines  1639  nach  Cadiz  verzogenen 
Meisters  fehlte,  schien  es,  als  solle  der  Künstler 
zum  Jahrmarktsmaler  herabsinken.  Da  kommt  sein 
Altersgenosse  Pedro  de  Moya  von  abenteuerlicher 
Auslandsfahrt,  die  ihn  einige  Monate  auch  zum 
Schüler  van  Dyck’s  gemacht,  zurück  und  der 
schwache  Abklatsch  von  der  Kunst  des  grossen 
Vlamen,  den  er  auf  seine  Leinwand  gerettet,  ent- 
zückt und  begeistert  die  Kunstfreunde  Sevillas,  vor 
allem  die  Maler.  Murillo  beschliesst,  es  ebenso  zu 
machen  wie  der  Freund  und  begibt  sich  1642  auf 
die  Reise,  die  ihn  indess  nicht  weiter  als  bis  Madrid 
geführt  hat.  Hier  blieb  er,  ein  günstiges  Schicksal 
hatte  ihm  den  Grössten  zum  Lehrer  bestimmt  — 
Velasquez  selbst.  Die  Verhältnisse,  unter  denen 
Murillo  in  Madrid  gelebt,  sind  unbekannt, sicher  istnur, 
dass  Velasquez  ihm  Gelegenheit  gab  zu  lernen,  und 
dass  er  diese  Gelegenheit  benutzte.  Velasquez’  vor- 
nehme, von  Neid,  Eifersucht  und  Missgunst  freie 
Natur  (man  denkt  unwillkürlich  bei  seiner  gross- 
artigen Selbstlosigkeit,  die  stets  nur  auf  die  Förde- 
rung anderer  bedacht  war,  an  Franz  Liszt)  öffnete 
dem  Landsmann  die  Gemäldesäle  der  königlichen 
Schlösser  des  Alcazar,  des  Prado,  des  Escurial,  und 
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welche  Vorbilder  dort  zu  sehen  waren,  wissen  wir 
ja  heute  noch.  Ausser  Velasquez’  eigenen  Werken 
besass  der  König  aus  der  Erbschaft  seiner  Vor- 
fahren jene  Meisterwerke  Titians,  die  heute  noch  den 
Stolz  des  Museums  ausmachen  und  in  den  Jahren, 
die  Murillo  in  Madrid  zubrachte,  sah  man  dort  schon 
62  Gemälde  von  Rubens  und  19  van  Dycks.  Er, 
der  von  den  alten  Meistern  das  Geheimnis  lernen 
wollte,  selbst  ein  Meister  zu  werden,  fand  hier  die 
Werke  von  vier  der  Grössten  beisammen.  Ein 
Schwächerer  hätte  sich  verloren,  er  aber,  der  bis  da- 
hin über  den  Handwerker  nicht  hinausgekommen, 
fand  sich  seihst.  Der  Farbenzauber  Tizians,  die 
weiche  Anmut  van  Dycks,  die  vornehme  Wahrheits- 
treue Velasquez’,  die  Lebhaftigkeit  Rubens’,  sie  alle 
haben  ihn  beeinflusst,  und  er  ist  doch  kein  Nachahmer 
geworden.  1645  ist  Murillo  wieder  in  Sevilla  und  von 
diesem  Jahr  an  zieht  sich  wie  eine  glänzende  Kette 
durch  die  nächsten  Jahrzehnte  sein  gewaltiges  Oeuvre, 
das  mit  500  Bildern  noch  viel  zu  gering  geschätzt 
wird.  Es  ist  ungleichwertig,  wie  das  schon  die 
grosse  Zahl  'mit  sich  bringt,  aber  er  gibt  immer 
etwas  Eigenes  und  gab  damals  etwas  ganz  Neues. 
In  grossen  Zyklen,  11  Bilder  für  ein  Franziskaner-, 
22  für  ein  Kapuzinerkloster  wandeiterseine  Themen 
ab,  und  diese  Mönchsgeschichten  erinnern  in  nichts 
an  jene  Zurbarans,  der  vor  ihm  und  mit  ihm  in  der 
gleichen  Stadt  für  die  gleichen  Orden,  die  gleichen 
Klöster  schuf.  Man  würde,  nach  Zeit  und  Ort  ur- 
teilend, den  Jüngeren  in  eine  künstlerische  Abhängig- 
keit von  dem  Aelteren  zu  bringen  geneigt  sein  und 
doch,  hätten  beide  auf  zwei  entfernten  Planeten  ge- 
arbeitet, ihr  Werk  hätte  nicht  verschiedener  aus- 
fallen  können.  Nichts  scheint  ihnen  gemeinsam. 
Bei  Zurbaran  herrscht  eine  ehrfürchtige  Scheu  vor 
den  durch  Wunder  und  Zeichen  so  sichtbar  Aus- 
gezeichneten, der  strenge  Ernst  der  Auffassung 
spricht  sich  in  der  nüchternen  Sachlichkeit,  dem 
herben  Kolorit  aus,  Murillos  heiterer  Weltsinn  da- 
gegen weiss,  dass  auch  die  Heiligen  nicht  immer 
Offenbarungen  erleben,  und  dass  ^auch  sie  ihre 
Stunden  schwachen  Menschentums  haben;  bei  Zur- 
baran atmet  man  Kirchenluft,  Weihrauch,  Moder, 
bei  Murillo  Tag  und  Sonne.  Freude  an  Leben  und 
Licht  pulsiert  durch  seine  Schöpfungen.  Er  schlägt 
Bresche  in  die  Klostermauern  und  durchflutet  die 
von  ungewissem  Zwielicht  erhellten  Räume  mit  dem 
blendenden  Schimmer  überirdischen  Glanzes,  Scharen 
rosiger  Liebesgötter  stürmen  herein  und  spielen 
und  tosen  um  die  weltfremden,  schüchternen  Mönche. 
Ein  liebenswürdiges  Temperament  befähigt  ihn  sogar, 
humoristische  Züge  für  seine  Visionen  zu  finden,  ohne 
ihrem  Ernst  zu  schaden.  Er  weiss  dem  Unmöglichen 
dadurch  eine  solche  Lebendigkeit  zu  geben  und  seine 
Erzählung  dem  Beschauer  menschlich  so  nahe  zu 


bringen,  dass  der  Unglaube  zaudert,  dass  das  Nie- 
gesehene zum  Erlebnis  wird.  Murillos  Religiosität 
ruht  auf  dem  Grunde  des  Gefühls,  nicht  der  Ueber- 
legung,  auch  das  unterscheidet  ihn  so  wesentlich 
von  den  bedeutenden  seiner  Vorgänger.  Morales’ 
Kunst  ist  mit  weinerlicher  Absichtlichkeit  auf  der 
via  purgativa  stehen  geblieben;  Ribera  kennt  nur 
den  zürnenden,  in  Wettern  daherfahrenden  Jeho- 
vah,  dem  seine  Bekenner  in  Qual  und  Marter  ge- 
nugtuen müssen,  Zurbaran  sieht  mit  unfrohem  Ernst 
in  eine  kalte,  blosser  Verachtung  werte  Welt;  Murillo 
dagegen  feiert  einem  guten  Gott,  einem  mildem  Vater 
frohe  Feste  in  Heiterkeit,  Freude  und  Licht.  Weit 
hinter  ihm  liegen  die  Kasteiungen  der  via  purgativa, 
tröstend  lässt  er  unsre  Seelen  teilnehmen  an  allen 
Wonnen,  welche  die  Visionen  der  via  illuminativa 
erschliessen , ja  siegreich  beschreitet  seine  Kunst 
die  via  unitiva.  Er  malt  das  letzte  Geheimnis,  die 
tiefste  Sehnsucht  ]der  nach  Vollendung  ringenden 
Seele,  die  gänzliche  Vereinigung  mit  Gott  in  seiner 
Immaculata.  Wie  durch  eine  Woge  von  Andacht 
der  Welt  entrissen  schwebt  die  Gestalt  empor,  auf- 
gelöst in  Wonne,  in  hinschmelzendem  Entzücken 
erleidet  sie,  was  der  Verstand  nicht  begreifen,  die 
Zunge  nicht  aussprechen,  nur  die  Hoffnung  ersehnen 
kann:  ohne  Sünde  zu  sein  wie  Gott.  Und  diese 
Purissima  ist  keine  abstrakte  Idealfigur,  nein,  sie  ist 
nicht  nur  Spanierin,  sie  ist  Andalusierin,  ja  sie  ist 
nicht  einmal  schön.  Aber  der  Künstler  hat  in  seiner 
Gestalt  die  ganze  Erhabenheit  einer  reinen  Seele 
verkörpert,  er  hat  in  diese  seine  Schöpfung  die 
ganze  hingebende  Liebe,  die  leidenschaftliche  Schwär- 
merei seines  Volkes,  den  Geist  der  Andacht  seines 
Zeitalters  gebannt,  das  macht  sie  so  schön.  Ohne 
den  Künstler  ein  Dogma  — der  Buchstabe,  welcher 
tötet,  in  seiner  Hand  die  hinreissende  Wahrheit. 
Juan  de  Juanes  hat  vor  Murillo  die  unbefleckte 
Empfängnis  gemalt,  so  idealisiert,  so  schön  wie  nur 
ein  Raffaelschüler  es  konnte,  und  doch  lässt  er 
kalt,  Murillo  bezwingt,  denn  alles  was  er  malt,  trägt 
das  Gepräge  innersten  persönlichsten  Erlebens.  Er 
idealisiert  nicht,  seine  Madonnen,  seine  Heiligen, 
seine  Engel  sind  Andalusien,  sie  gehören  seiner 
nächsten  Umgebung  an,  sie  behalten  ihre  persön- 
lichen individuellen  Züge,  aber  er  zeigt  uns  ihr  Un- 
sterbliches, ihre  Seele.  Und  diese  Seele,  welche 
erfüllt  ist  von  einer  phantastischen,  schwärmerischen 
Mystik,  von  jener  sehnsüchtigen  Hinneigung  zu  Gott, 
wie  sie  des  Murillo  Zeitgenosse  Miguel  de  Molinos 
vielleicht  am  bezeichnendsten  vertritt,  stellt  der 
Künstler  in  jenem  Realismus  dar,  welcher  der  ge- 
samten bodenständigen  spanischen  Kunst  so  eigen- 
tümlich ist.  In  einem  Realismus  allerdings,  welcher 
dem  Schönen  den  Vorzug  vor  dem  Hässlichen 
gibt,  einem  Realismus,  der  aber  trotzdem  wahr 
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bleibt,  auch  wenn  er  sich  nur  das  Anmutige, 
Liebenswürdige,  Gefällige  aussucht,  und  das  tut 
Murillo  immer,  er  ist  ein  Schönseher,  ein  Schön- 
maler. Und  auch  darin  von  seinen  Vorgängern 
ganz  verschieden,  auch  darin  ganz  neu.  Juan  de 
Juanes,  Morales  sind  bunt,  Ribera  krass,  Zurbaran 
trocken  neben  der  Lichtfülle,  die  Murillo  über  seine 
Leinwand  ausgiesst,  in  die  er  seine  Farben  hüllt. 
Er  wagt  das  Kühnste,  er  sucht  Schwierigkeiten,  wie 
sie  vor  ihm  keiner  unternommen;  nicht  die  Gegen- 
sätze von  Licht  und  Schatten,  die  Kontraste  von 
Licht  und  Licht  wählt  er.  Er  vereinigt  grelles 
Sonnenlicht  und  den  blendenden  Schimmer  über- 
natürlicher Glorie,  er  stellt  seine  Purissima  inmitten 
einer  glühenden  Lohe  und  gibt  ihrem  Gesicht  male- 
risch doch  den  höchsten  Lichtwert.  In  vibrieren- 
dem Licht,  das  er  der  Sonne  selbst  entliehen  zu 
haben  scheint,  löst  er  alle  Undurchsichtigkeit,  Härte 
und  Schwere,  selbst  den  tiefsten  Schatten  noch 
Farbe  und  Wärme  lassend.  Sein  Verständnis  der 
Farbe,  das  feine,  fast  moderne  Empfinden  für  die 
Valeurs,  die  spielend  leichte  Beherrschung  der 
Mittel,  die  ihn  seine  Visionen  wie  aus  Licht  und 
Luft  weben  lässt,  alles  das  gibt  jedem  seiner  Werke 
den  höchsten  Reiz  des  impulsiv  Geschaffenen.  Da 
ist  nichts  Erdachtes,  nichts  Ersonnenes,  alles  ist  im 
Augenblick,  einem  inneren  Zwang  gehorchend,  ge- 
worden. Die  alte  Schule  hat,  um  die  Werke  Murillos 
in  den  Magazinen  ihrer  Systematik  besser  unter- 
bringen zu  können,  seinen  Stil  in  drei  Klassen  ein- 
geteilt, den  kalten,  den  warmen,  den  duftigen  Stil. 
Diese  Einteilung  zerpflückt  das  Werk  des  Malers, 
ohne  zu  seinem  Verständnis  beizutragen,  handelt  es 
sich  doch  nicht  um  Stadien  der  Entwicklung.  Er 
hat  sich  abwechselnd  der  einen  oder  der  andern 
oder  aller  drei  Manieren  bedient,  je  nachdem  es  sein 
Gegenstand  zu  verlangen  schien.  Nur  einen  grossen 
Einschnitt  gibt  es,  der  sein  Werk  wie  sein  Leben 
teilt,  die  Reise  nach  Madrid,  sie  bezeichnet  den  Auf- 
takt seines  künstlerischen  Schaffens.  In  die  Zeit 
vor  der  Fahrt  nach  der  Hauptstadt  setzt  man  einige 
unbedeutende  dunkle  Werke,  von  denen  es  nicht 
einmal  sicher  ist,  ob  sie  wirklich  in  diesen  Jahren 
entstanden  sind.  Vom  Jahre  1646  dagegen  an  bis  zu 
seinem  Tode  ist  sein  Schaffen  durch  eine  Reihe  von 
Meisterwerken  belegt.  Zuerst  die  11  grossen  Ge- 
mälde im  kleinen  Kreuzgang  des  Franziskanerklosters 
in  Sevilla.  Sie  waren  es,  die  ihn  mit  einem  Schlage 
berühmt  machten.  Fünf  davon  stellen  die  Wunder 
des  Bruders  Diego  von  Alcalä  dar,  wunderliche,  echt 
mönchische  Wunder,  die  der  Künstler  aber  mit  so- 
viel Schelmerei  vorzutragen  weiss,  verbunden  mit 
einem  solchen  Geschick  in  der  Charakteristik  der 
Himmlischen,  des  Heiligen  und  der  Weltkinder,  dass 
über  der  liebenswürdigen  Menschlichkeit,  die  er  der 


Szene  geliehen  hat,  die  Albernheit  des  Vorganges 
ganz  vergessen  wird.  Ein  Jahrzehnt  später  entsteht 
das  grosse,  für  die  Taufkapelle  der  Kathedrale 
geschaffene  Bild  des  H.  Antonius,  das  ihn  auf  der 
Höhe  der  Meisterschaft  zeigt.  In  unvergleichlich  an- 
mutiger Haltung  zeigt  es  den  Heiligen  auf  dem  Boden 
seiner  Zelle  knieend,  die  sehnsuchtsvolle  Liebe  zu 
dem  herabschwebenden  Christuskind  scheint  seiner 
Seele  Flügel  zu  leihen,  ihn  selbst  emporzutragen. 
Die  Färbung  ist  warm  und  klar,  die  Lichtwirkung 
schlagend.  Wieder  etwa  ein  Jahrzehnt  später,  1665, 
fallen  die  Bilder  für  die  Kirche  S.  Maria  la  Bianca, 
deren  beide  Hauptstücke,  die  Legende  von  S.  Maria 
Maggiore  in  Rom,  heute  im  Prado,  durch  den  Zauber 
ihrer  Farbe,  die  Feinheit  des  Helldunkels  und  die 
weiche  Behandlung  anziehen.  Im  Jahre  1674  lieferte 
Murillo  die  elf  Gemälde  für  die  Kirche  der  Caridad, 
zum  Teil  heute  noch  an  Ort  und  Stelle.  Er  hat  in 
diesem  Zyklus  die  sieben  Werke  der  Barmherzigkeit 
(wie  das  Mittelalter  die  Aufgabe  der  christlichen  Ethik 
fasste)  in  grossartiger  und  freiester  Weise  dargestellt. 
Die  beiden  Hauptbilder:  Moses,  der  die  in  der  Wüste 
Verschmachtenden  tränkt  und  die  Speisung  der 
Fünftausend,  werden  immer  zu  den  grössten  Schöp- 
fungen, nicht  nur  des  Meisters,  sondern  der  Kunst 
überhaupt  gerechnet  werden.  Wunderwerke  der 
Komposition,  von  den  Fünftausend  scheint  nicht 
einer  zu  fehlen,  reich  an  individuellen,  sorgfältig 
beobachteten  Zügen,  wirken  diese  Riesenbilder,  in 
der  leicht  und  locker  aulgetragenen  Farbe  breit  und 
flott  hingesetzt,  mit  der  Frische,  dem  persönlichen 
Reiz  einer  alla  prima  hingefegten  Skizze.  Für  diese 
Kirche,  Murillo  war  Mitglied  ihrer  Bruderschaft,  hat 
er  überhaupt  sein  Bestes  gegeben,  gehörte  doch  auch 
diejetztim  Prado  befindliche  H.  Elisabeth,  die  Kranken 
pflegend,  hierher.  Wie  er  in  diesem  Bilde  die  Gegen- 
sätze zwischen  der  Fürstin  und  den  Ekel  erregenden 
Kranken  herausgearbeitet  und  das  Ganze  durch  ein 
geistreiches  Arrangement  und  fein  abgewogene  Be~ 
leuchtungseffekte  gestimmt  hat,  wie  er  das  Abstos- 
sende  selbst  in  ein  Element  der  Schönheit  umwandelt, 
das  hat  ihm  keiner  nachgemacht.  Fast  um  die  gleiche 
Zeit  wie  diese  Bilder,  muss  der  Maler  jene  für  das 
Kapuzinerkloster  ausgeführt  haben,  22  Gemälde, 
deren  Mehrzahl  heute  den  Hauptschmuck  des  Museo 
Provinzial  in  Sevilla  bildet.  Das  Rosenwunder  des 
H.  Franz,  und  der  H.  Franz  das  Kruzifix  umarmend, 
gehörten  in  diese  Serie,  in  denen  der  Maler  das 
Hinreissende  der  Persönlichkeit  des  liebenswürdigen 
Heiligen  in  einem  Farbenhymnus  besungen  zu  haben 
scheint.  Dem  spröden  asketischen  Vorgang  nehmen  die 
warme  Färbung,  die  in  zartem  Duft  aufgelösten  Um- 
risse alles  Herbe  und  lassen  von  dem  Heiligen,  dessen 
brennende  Liebe  Gott  selbst  zu  sich  herabzwingt,  eine 
ergreifende  Stimmung  trostreichen  Friedens  ausgehen 
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Diese  Werke,  welche  in  Etappen  von  zehn  zu 
zehn  Jahren  durch  das  Werk  des  Künstlers  eche- 
lonniert  sind,  bezeichnen  etwa  seine  Hauptschcp- 
fungen,  während  sich  zwischen  sie  noch  ein  an 
Meisterwerken  überaus  reiches  oeuvre  drängt.  Nicht 
sehr  mannigfaltig  in  seinen  Vorwürfen  gruppiert  es 
sich  gegenständlich  zwanglos  etwa  in  zwei  Haupt- 
gruppen: Bilder  aus  den  Kreisen  der  heiligen  Ge- 
schichte und  solche  aus  dem  Volksleben.  Sie  um- 
schliessen  die  Welt  des  Künstlers,  des  Spaniers  von 
dazumal.  Bei  dem  Mangel  an  Ueberlieferungen 
müssen  sie  uns  auch  als  Dokumente  für  die  Kennt- 
nis seiner  Persönlichkeit  dienen  und  man  wird  ohne 
Uebertreibung  sagen  dürfen,  einheitlicher,  geschlos- 
sener, weniger  kompliziert,  hat  sich  vielleicht  nie 
ein  Künstler  in  seinem  Werk  geoff'enbart.  Ein  sym- 
pathischer Mensch  spricht  aus  ihm,  ein  Gläubiger 
zuerst,  dessen  Frömmigkeit  nicht  frei  von  Schwär- 
merei ist,  der  aber  mit  unbefangenem  Blick  in  die 
Natur  schaut  und  wenn  er  auch  als  Spanier  ganz 
auf  die  Wirklichkeit  gestellt  ist,  doch  immer  nur 
das  Heitere  und  Frohe  sieht.  Ja  dieser  weiehe  Zug 
seines  Naturells  überwiegt  so,  dass  es  ihm  nicht 
gegeben  erscheint,  Martyrien  malen  zu  können  und 
wo  er,  wie  bei  der  Kreuzigung  des  H.  Andreas,  dazu 
gewungen  ist,  zwar  ein  glänzendes  Kunstwerk  schafft, 
aber  eines,  in  dem  der  Vorwurf  ganz  in  den  Hinter- 
grund gedrängt  ist,  sodass  über  der  virtuosen  Lesung 
eines  sehwierigen  Beleuchtungsproblems  das  Grau- 
sige des  Vorgangs  völlig  verschwindet.  Je  mehr 
sich  seine  Kunst  der  Darstellung  des  kindlichen 
Alters  nähert,  je  weicher,  anmutiger  und  liebens- 
würdiger wird  sie;  ob  er  nun  seinen  Jesus-  oder 
Johannesknaben  mit  grossen  dunklen  Augen  über 
Zeit  und  Raum  hinweg  wie  in  weite,  weite  Ferne 
blicken  lässt,  oder  seine  Bettelbuben  sich  beim  kärg- 
lichen Mahl  unterhalten,  immer  gibt  er  ihnen  das 
unverfälschte  Wesen  kindlicher  Natur  und  verrät 
in  seinem  tiefen,  so  ganz  selbstverständlichen  Ver- 
ständnis der  kindlichen  Seele  das  eigene  Gemüt,  das 
eines  wahrhaft  Guten.  Seine  Bettler  und  Bettel- 
kinder, obgleich  mit  grösstem  Realismus  dargestellt,  in 
Schmutz,  Lumpen  und  Verwahrlosung,  sind  doch  weit 
entfernt  von  jeder  Elendmalerei;  sie  sind  eben  Spanier, 
sie  sind  zwar  arm,  aber  sie  leiden  keinen  Mangel, 
haben  sie  doch  alles  was  sie  brauchen  und  leben 
sie  doch  in  dem  einzigen  Land,  in  dem  man  wegen 


seiner  Armut  allein  noch  nicht  verachtet  wird. 
Dieser  charakteristisch  spanische  Zug  spricht  übrigens 
nicht  nur  aus  dieser  ganzen  Klasse  seines  Werkes, 
sondern  auch  seinen  Madonnen  und  seinen  Heiligen 
haftet  der  frische  Erdgeruch  der  Wirklichkeit  an. 
Murillo  ist  ein  Heimatkünstler  im  wahrsten  Sinne 
des  Wortes,  er  sah  in  Sevilla  nicht  nur  seine  Welf, 
sondern  auch  seinen  Himmel.  Sein  Wesen  wurzelte 
hier  so  fest,  dass  er,  als  in  den  siebziger  Jahren  der 
Ruf  an  ihn  erging,  als  Hofmaler  zu  Garl  II.  nach 
Madrid  zu  kommen,  er  diese  grosse  und  sehr  am- 
bitionierte Ehre  ablehnte. 

Lieber  das  äussere  Leben  des  Künstlers  ist 
wenig  Bemerkenswertes  bekannt.  Er  verheiratete 
sich  1648  mit  Dona  Beatrix  de  Gabrera  y Sotomayor, 
welche  vor  ihm  starb,  ihm  aber  mehrere  Kinder 
hinterliess.  1660  gründete  er  für  die  jungen  Sevil- 
laner  Kunstbeflissenen  eine  Akademie,  zu  deren 
ersten  Direktoren  er  und  Francisco  de  Herrera  er- 
nannt wurden,  ein  Amt,  welches  ihm  die  Kollegen 
so  zu  verleiden  wussten,  dass  er  nach  einem  Jahr 
darauf  verzichtete.  1682  wurde  er  nach  Gadiz  be- 
rufen, um  im  dortigen  Kapuzinerkloster  ein  grosses 
Bild,  die  Verlobung  der  H.  Gatharina  zu  malen.  Bei 
dieser  Gelegenheit  stürzte  er  vom  Gerüst  und  starb 
kurze  Zeit  darauf  in  Sevilla,  wohin  er  sich  sofort 
nach  dem  Unfall  zurückbegeben  hatte, am  3.  April  1682. 

Bereits  bei  seinen  Lebzeiten  ausserordentlich  be- 
liebt und  geschätzt  - 10  Jahre  vor  seinem  Tode  stellt 

ihn  Farfän  schon  Tizian  an  die  Seite  - verbreitete 
sich  sein  Ruhm  nach  dem  Tode  alsbald  in  die 
weitesten  Kreise.  Noch  1682  wird  sein  Porträt 
schon  in  Brüssel  in  Kupfer  gestochen,  1683  erscheint 
seine  erste  Biographie  in  Sandrarts  Akademie  und 
die  spanischen  Biographen,  die  Aranda,  Palomino 
u.  a.  wissen  ihn  nicht  höher  zu  ehren,  als  indem 
sie  sofort  alle  die  bekannten  Apellesanekdoten  seinen 
Werken  zuschreiben.  Mit  Philipps  V.  Aufenhalt 
in  Sevilla  beginnt  der  Exodus  seiner  Werke  ins 
Ausland,  der  unterstützt  durch  den  grossartigen 
Kunstraub  der  französischen  Invasion,  Spanien  fast 
ganz  ausgeplündert  hat,  und  indem  er  die  Galerien 
der  ausserspanischen  Welt  mit  Bildern  eines  Meisters 
füllte,  der  selbst  seine  Heimat  nie  verlassen,'  ihn 
doch  so  in  den  Vordergrund  des  Interesses  schob, 
dass  lange  Jahrzehnte  hindurch  spanische  Kunst 
identisch  mit  Murillos  Kunst  wurde. 


Max  V.  Boehn. 
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Desiderio  da  Settignano. 

1428 — 1464. 


Die  erste  Generation  der  Renaissance,  die  Brunel- 
leschi, Donatello,  Castagno,  das  war  ein  ernstes, 
starkes  Geschlecht  gewesen.  Sie  hatten  in  heissem 
Ringen  mit  der  Tradition  eine  neue  Sprache  ge- 
schaffen für  ihre  Auffassung  von  der  Welt.  Masaccio 
starb  früh.  Die  andern  aber  erlebten  das  Heran- 
wachsen des  jüngeren  Geschlechts,  der  Desiderio, 
Rossellino,  Verrocchio.  Was  sie  erobert  hatten, 
war  jenen  selbstverständlicher  Besitz.  In  der  Ge- 
sinnung waren  die  zwei  Generationen  fast  wie  durch 
eine  Kluft  getrennt.  Die  ältere  war  zum  grösseren 
Teil  noch  im  Trecento  aufgewachsen;  selbst  ihre 
jüngsten  Glieder,  die  Luca  della  Robbia  und  Masaccio, 
verleugnen  niemals  ganz  den  würdevollen  Ernst, 
der  an  Mittelalter  gemahnt.  Man  möchte  denken, 
die  Jugend  des  zweiten  Geschlechts  sei  leichter  ge- 
wesen. Sie  sehen  die  Welt  mit  harmloserem,  viel- 
leicht profanerem  Blick  als  ihre  Väter  an.  Es  fehlt 
ihnen  die  fast  überirdische  Grösse,  die  jene  hatten, 
die  hohe  Kraft  eines  Masaccio,  Donatellos  herbe  In- 
brunst und  die  Nachdenklichkeit  Lucas.  Ein  ganz 
grosser  - wie  etwa  Donatello  — war  nicht  unter 
ihnen.  Darum  übersieht  man  leicht  ihren  Anteil 
am  Werk  der  Renaissance.  Nicht  toter  Besitz  war 
ihnen  das  Ererbte.  Sie  bildeten  die  Formen  feiner 
durch,  sie  vervollkommneten  die  Techniken  in 
mannigfacher  Weise.  Erst  in  dieser  Generation 
durchdrang  der  neue  Stil  Toskana  ganz  und  gar. 
Im  Bild  des  Quattrocento  kann  man  sie  nicht 
missen.  Denn  sie  hatte  eigne,  neue  Ideale.  Das 
Frühlingshafte  und  Hoffnungsfrohe  ist  in  keiner 
Generation  so  leuchtend  ausgeprägt  und  in  keinem 
Künstler  so  rein  wie  in  Desiderio  da  Settignano. 


Im  Todesjahr  Masaccios  ist  er  geboren,  etwa 
gleichzeitig  mit  Antonio  Rossellino  und  dem  älteren 
Pollaiuolo.  Er  starb  jung,  zwei  Jahre  vor  Dona- 
tello, in  Raffaels  Alter.  Wie  jenen,  so  umgibt  auch 
ihn  der  Nimbus  ewiger  Jugend,  und  manches  in 
seinem  Wesen  berührt  sich  mit  dem  Genius  des 
grossen  ürbinaten.  Auch  seine  Werke  verschweigen 
ganz  die  Mühen  des  Schaffenden.  Schon  Vasari  hat 
das  empfunden.  Die  souveräne  Beherrschung  des 
Technischen  — dies  Wort  im  weitesten  Sinne  — 
Hess  all  sein  Wirken  wie  heiteres  Spiel  erscheinen. 
Dazu  besass  er  wie  Raffael  ein  höchst  ausgebildetes 
Feingefühl  für  die  Welt  der  Form.  Das  verrät  sich 
in  der  Zusammenordnung  von  zwei  Figuren  wie  im 
architektonischen  Aufbau  eines  Grabmals,  in  der  in- 
timen Interpretation  eines  Kinderköpfchens,  einer 
Frauenhand,  wie  in  der  Formulierung  eines  Gesims- 
profils, einer  Blumenranke,  eines  Kapitäls. 

Er  hatte  wie  Raffael  das  Handwerkliche  beim 
Vater  gelernt,  einem  Steinmetz  in  Settignano.  Auch 
die  Brüder  trieben  dies  Gewerbe  und  ebenso  Desi- 
derios  Söhne,  obwohl  sie  beide  den  Vater  kaum 
gekannt.  In  der  Werkstatt  eines  Goldschmieds,  der 
Schule  so  vieler  Quattrocentomeister,  ist  Desiderio 
wahrscheinlich  nicht  gewesen.  Metallarheiten  sind 
nicht  von  ihm  erhalten,  und  nur  gelegentlich  hat  er 
in  Holz  geschnitzt.  Stein,  Stuck  und  Terrakotta 
sind  sein  Material,  sein  Eigenstes,  Bestes  aber  ver- 
mochte er  nur  in  Marmor  auszudrücken.  So  ein- 
seitige Betätigung  wirkt  fast  wie  ein  Mangel  im  Zeit- 
alter der  Donatello  und  Verrocchio;  zumal  auch  nach 
Seite  der  Darstellung  sein  Genius  Schranken  fand. 
Er  vermochte  nicht  dramatisch  zu  erzählen,  für 
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wuchtige  Fülle,  für  herben  Ernst  war  ihm  die  Aus- 
druckskraft versagt.  Sein  Interesse  wurzelte  ganz 
im  entgegengesetzten  Pol,  in  der  Ausdeutung  zar- 
tester Seelenregung  und  in  der  Bildung  der  voll- 
kommen harmonischen  Form.  Aber  gerade  dieser 
Konzentration  verdankt  Desiderio  seine  Grösse. 

Donatello  gilt  als  sein  Lehrer.  Das  ist  im  en- 
geren Sinn  nicht  wörtlich  zu  verstehen.  Er  war 
fünfzehn  Jahre,  als  der  Altmeister  nach  Padua  ging, 
und  ein  Dezennium  später,  als  jener  heimkehrte, 
war  er  bereits  ein  angesehener  Meister,  und  was 
wichtiger  ist,  seine  Eigenart  war  geprägt.  Aber 
Reliefstil  und  Marmorbehandlung  konnte  Desiderio 
nur  aus  Werken  Donatellos  lernen.  Ja,  er  nahm 
dessen  Probleme  auf,  als  jener  den  Marmor  beiseite 
legte,  zugunsten  des  Tons  und  der  Bronze.  Zwischen 
1445  und  1450  ging  er  an  die  Arbeit.  Das  früheste 
gesicherte  Werk  im  erhaltenen  Oeuvre  ist  u.  E.  ein 
Madonnenrelief  aus  S.  Maria  Nuova  (heute  in  Paris 
Slg.  M.  Foule).  Der  Zusammenhang  mit  der  Tra- 
dition tritt  in  ihm  besonders  klar  zutage.  Die  Ma- 
donna erscheint  zwischen  Wolken  und  Cherubimen, 
ihrlinker  Arm  umfängtdasstehende,  leicht  gewickelte 
Kind.  Die  Zusammenordnung  der  zwei,  der  sanfte 
Typ  der  Mutter  mit  dem  leicht  geöffneten  Mund  und 
die  weichen,  einfachen  Falten  sind  ebensoviel  An- 
klänge an  Luca  della  Robbia.  Für  Reliefstil  und 
Marmorbehandlung  stand  Donatello  Pate.  Er  hatte 
in  der  Schlüsselweihe  in  London  und  dem  Salome- 
tanz in  Lille  seine  vollkommensten  Stacciatoreliefs 
geschaffen.  An  ihnen  lernte  Desiderio  den  Reiz 
zarter  Modellierung  in  durchscheinendem  Marmor 
und  die  Schönheit  von  hellen,  verschwimmenden 
Schatten,  die  farbig  wirken,  selbst  in  den  tiefsten 
Zentren.  Hier  fand  er  Mittel,  die  Schönheit  zarter 
Oberflächen  festzuhalten,  hier  waren  die  Möglich- 
keiten für  malerischen  Reliefstil.  Das  alles  ward 
bestimmend  für  den  jungen  Steinmetz  aus  Settignano, 


nicht  für  ein  Jugendwerk,  malerische  Wirkung  in 
Marmor  ward  das  Problem  seines  Lebens. 

Das  Motiv  der  Madonna  in  Halbfigur  hat  Desi- 
derio in  späteren  Jahren  mannigfach  variiert ; zuerst 
in  einem  Stuckrelief  (heute  in  Privatbesitzin  Florenz), 
dann  im  Marmorrelief  des  Turiner  Museums  (Abb.  im 
Text  II  S.  1)  und  in  der  Lünette  des  Marsuppini- 
grabmals  (Abb.  I Taf.  103 — 104),  am  glücklichsten 
und  wohl  am  spätesten  im  Tabernakel  der  Via 
Cavour  (Taf.  106). 

Bereits  beim  Stuckrelief  gibt  Desiderio  in  der 
Madonna  sein  eignes  Ideal:  ein  volles  Oval  mit  zier- 
lichem Kinn  und  feingeschnittenem  Mund,  eine 
schlanke  Nase  mit  vibrierenden  Flügeln  und  Augen 
mit  breiten,  schöngezeichneten  Lidern;  irdische 
Schönheit  im  Sinn  des  Fra  Filippo  Lippi.  Die  zarte 
Modellierung  des  Stacciato  wird  raffinierter  von 
Werk  zu  Werk.  Von  meisterlichem  Können  zeugt 
die  klare  Komposition  des  Strassentabernakels.  Fast 
Vollkommenes  ist  in  der  Beseelung  der  Hände,  in 
der  Schönheit  der  Faltenmotive  und  in  der  Illusion 
des  Stofflichen  erreicht. 

Subtiles  Feingefühl  für  individuelle  Formen  und 
intimes  Verständnis  für  zartes  Innenleben  ist  Voraus- 
setzung für  den  Schöpfer  vom  Frauen-  und  Kinder- 
bildnis. Desiderios  Begabung  lag  ganz  in  dieser 
Richtung.  Schon  im  frühesten  Madonnenrelief  ver- 
körpert das  Kind  sein  eignes  Ideal,  reizvoll  weiche 
Formen,  nur  im  Ausdruck  noch  etwas  befangen. 
Aber  wenig  später,  schon  im  Fassadenfries  der 
Pazzikapelle,  hat  er  dann  Kindertypen  geschaffen 
voll  von  unmittelbarem  Leben.  Breit  modellierte 
Reliefs  in  weicher  Pietra  serena,  und  doch  geben 
sie  ganz  die  Illusion  der  zarten  Kinderformen  und 
dazu  momentane  Stimmungen  und  individuelle  Eigen- 
art. Vierundzwanzig  verschiedene  Typen  hat  man 
unterschieden.  Im  Ausdruck  werden  sie  von  keinem 
Madonnenrelief  übertroffen,  auch  nicht  von  den 
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Kinderbüsten  oder  dem  zarten  Relief  der  zwei 
heiligen  Knaben  in  Paris  (Sammlung  des  Marchesa 
Arconati  Abb.  VIII  Taf.  16),  obwohl  sie  alle  feiner 
durchgebildet  sind,  z.  T.  bis  zu  raffiniertem  Effekt. 

Auch  für  das  Frauenbildnis  muss  Desiderios 
Atelier  Ruf  besessen  haben.  Eine  Anzahl  von  Büsten, 
verschieden  in  Ausführung  und  Material  ist  ab- 
hängig von  ihm.  Aber  nur  wenige  sind  ganz  von 
seiner  Hand;  so  das  Marmorbildnis  Marietta  Strozzis 
(Abb.  IV  Taf.  32)  und  die  weissen  Stuckbüsten  in  Lon- 
don (Slg.des  Earl  ofWemyss)  und  Berlin  (Kaiser  Fried- 
rich-Museum). Auch  die  Marmorbüste  des  Bargello 
(Taf.  107),  die  „Prinzessin  von  Urbino“  in  Berlin 
(Abb.  I Taf.  152),  wie  das  Reliefbildnis  einer  Heiligen 
in  London  (Slg.  des  Earl  ofWemyss)  sind  hier  zu  er- 
wähnen. Sie  gehören  zu  den  wichtigsten  Dokumenten 
der  Frührenaissancekultur,  und  kunstgeschichtlich 
sind  sie  von  gleichem  Wert.  Wie  in  den  Kinderbild- 
nissen hielt  Desiderio  auch  hier  momentane  Stimm- 
ungen fest,  scheinbar  zufällige  und  gleichgültige.  In 
Wahrheit  fand  er  Momente,  in  denen  sich  das  innere 
Leben  wie  unbewusst  in  den  weichen  Zügen  malt. 
Augenblicksstimmungen,  die  charakteristisch  sind  für 
die  einzelnen  Personen.  So  stellt  er  das  Beweg- 
liche der  ganz  jungen  Marietta  Strozzi  und  leise 
Ueberlegenheit  in  der  Prinzessin  von  Urbino  dar, 
und  versteckte  Schelmerei  in  der  jungen  Unbe- 
kannten (der  weissen  Stuckbüste)  in  Berlin. 

Aber  Desiderios  Ruhm  lag  nicht  im  Bildnis  und 
nicht  im  Madonnenrelief.  Grosse  Werke  der  deko- 
rativen Plastik  erhielten  seinen  Namen  lebendig  durch 
die  Jahrhunderte  hindurch;  auch  für  ihn  standen  sie 
wohl  an  erster  Stelle.  Zwischen  1460  und  1463  hat 
er  wahrscheinlich  plastischen  Schmuck  für  die  Badia 
bei  Fiesoie  entworfen;  nach  seinem  Entwurf  wahr- 
scheinlich schuf  Piero  di  Ceco  die  Kanzel  des  Re- 
fektoriums und  der  junge  Francesco  di  Simone  seine 
Arbeiten  fürs  Kloster  und  für  die  Kirche.  Auch 


das  Grabmal  Gianozzo  Pandolfinis  (f  1456)  in  der 
Badia  von  Florenz  entstand  in  Desiderios  Werkstatt, 
und  für  S.  Pietro  Maggiore  schuf  er  ein  Marmor- 
ciborium,  das  nach  alten,  preisenden  Berichten  mit 
dem  Benedettos  da  Majano  in  Siena  von  gleicher 
Form  gewesen  ist.  Es  spricht  nichts  dagegen,  dass 
er  der  Erfinder  von  diesem,  dann  mannigfach  vari- 
iertem Aufbau  war.  Die  Kirche  S.  Pietro,  die  auch 
Desiderios  Grab  umschloss,  ist  1784  abgetragen 
worden;  sein  Tabernakel  ward  an  einen  marmista 
verkauft.  Seine  bekanntesten  Werke  aber  stehen 
noch  heute  an  heiliger  Stelle,  in  S.  Croce  und  in 
der  Kirche  der  Medici. 

Das  Marsuppinidenkmal  in  S.  Croce  (Abb.  I 
Taf.  103 — 104)  gilt  für  das  schönste  Grab  der  Re- 
naissance. Im  Aufbau  ist  es  abhängig  vom  Bruni- 
grabmal  (Abb.  I Taf.  119 — 120),  aber  gerade  durch 
diesen  Zusammenhang  offenbart  Desiderio  sein  sou- 
veränes Können,  wie  Raffael  es  in  der  Wiederholung 
des  Sposalizio  tat.  Desiderio  gab  dem  Sarkophag 
eine  freie,  eigenartige  Form  und  löste  ihn  dadurch 
von  der  umschliessenden  Architektur.  Diese  wirkt 
schlanker  und  zierlicher,  obwohl  sie  den  Massen 
nach  breiter  ist  als  am  älteren  Grabmal.  Das  Ge- 
heimnis dieser  Wirkung  liegt  in  der  gesteigerten 
Harmonie  der  Teile.  Alle  Profile  sind  feiner  ab- 
gestuft. Die  Archivolte  kam  in  richtige  Proportion 
zum  tragenden  Pilaster.  Schlanker  und  zierlicher 
ward  auch  der  obere  Abschluss,  ein  letzter  Nach- 
klang vom  gotischen  Linienideal.  Das  Ganze  ist 
ühersponnen  mit  reichem  Ornament.  An  den  un- 
teren Teilen  ist  es  aufs  zarteste  durchgebildet.  Die 
Harpyien,  die  Fruchtgirlanden  und  der  Schmuck  des 
Sarkophags  stehen  ebenbürtig  neben  den  besten 
Büsten.  Nach  oben  wird  die  Behandlung  breiter, 
der  Fernwirkung  zuliebe.  (In  der  Lünette  und  den 
oberen  Girlanden  sind  Schülerhände  besonders 
stark  beteiligt.)  Aber  auch  in  Berechnung  gestei- 
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gerter  Wirkung  stellt  Desidorio  das  zart  Modellierte 
zusammen  mit  dem  scheinbar  Unvollendeten.  Er 
kannte  zum  mindesten  im  Prinzip  — die  Wir- 
kungen, mit  denen  später  die  Bernini  und  Rodin 
Wucher  treiben  sollten.  Mit  raffiniertem  Mittel  über- 
wand Desiderio  sogar  die  Monotonie  senkrechter 
Kanneluren.  Durch  lange  Reihen  von  Bohrlöchern 
teilt  er  die  Stege,  sie  erzeugen  vibrierendes  Leben, 
als  spiele  das  Licht  flüchtig  über  die  Flächen  hin. 

Das  Grabmal  entstand  nach  1453,  noch  später  in 
Desiderios  letzten  Lebensjahren  das  Tabernakel  für 
S.  Lorenzo  (Abb.  III  Taf.  104).  Jenes  stand  ursprüng- 
lich in  der  Kapellezunächstderalten  Sakristei.  Imsieb- 
zehntenjahrhundert  ward  es  an  seinen  heutigen  Stand- 
ort übertragen  und  dabei  im  Aufbau  willkürlich  ver- 
ändert, vielmehr  nach  Massgabe  des  damaligen  Ge- 
schmacks. Von  ästhetischem  und  historischem  Stand- 
punkt ist  das  aufs  schwerste  zu  bedauern,  aber  es  be- 
weist, dass  auch  das  Zeitalter  des  Barock  Desiderios 
raffinierte  Marmorbehandlung  voll  zu  schätzen  wusste. 
Die  Altarplatte  und  die  unteren  Konsolen  stammen 
aus  jener  Zeit.  Die  Leuchterträger  waren  ursprüng- 
lich näher  zur  Mitte  gerückt  und  sind  zudem  aus- 


getauscht zu  denken.  Der  bewegtere  Kontur  gehört 
nach  aussen,  der  strenger  senkrechte  entspricht  dem 
nahen  Pilaster;  dann  helfen  die  Statuen  das  Denk- 
mal zusammenzuschliessen,  anstatt  wie  heute  die 
Einheit  der  Wirkung  zu  zerstören.  Die  Durch- 
bildung erscheint  noch  raffinierter  als  am  Grabmal 
Marsuppini.  Sie  hat  jenes  Preziös-Verfeinerte,  das, 
auch  im  Turiner  Relief  und  der  Madonnenstatuette 
in  London  (Victoria  und  Albert  Museum,  Abb.  im 
Text  II  S.  20)  vorhanden,  unmittelbar  an  den 
jüngeren  Rossellino  gemahnt  und  an  frühe  Bilder 
Filippino  Lippis.  Auch  hier  überzieht  reiches,  zier- 
liches Ornament  den  ganzen  Aufbau.  Aufsteigende 
Ranken  traten  an  Stelle  der  Kanneluren.  Gestei- 
gertes Raffinement  verrät  speziell  die  Lünette, 
vielmehr  die  Anordnung  der  drei  Figuren  vor 
dem  segmentförmigen  Giebel. 

Auch  für  das  Tabernakel  hatte  der  ältere 
Rossellino  den  Typ  geschaffen;  Desiderio  hat  auch 
hier  die  schweren  Formen  strenger  Architektur 
in  Schmuckkunst  umgebildet.  Denn  Bernardo 
blieb  Baumeister  auch  bei  Werken  der  Dekora- 
tion. Sein  Aufbau  ist  stets  von  vollkommener 
Klarheit,  aber  sein  Repertoire  für  Schmuckmotive 
ist  nicht  gross,  und  seine  Detailformen  wirken 
in  kleinem  Massstab  mitunter  primitiv;  fast  darf 
man  sagen  plump.  Desiderio  war  Bildhauer 
auch  in  grösseren  Werken.  Am  Tabernakel  der 
Verkündigung  in  S.  Croce  (Abb.  I Taf.  128) 
lernte  er  den  Reiz  üppiger  Dekorationsweise.  Das 
ward  sein  Leitmotiv.  Auch  einzelne  Detailformen 
übernahm  er  von  Donatello.  Sein  Ideal  aber  — 
auch  für  architektonische  Formen  — war  zierlicher 
und  feiner;  und  zudem  besass  er  quellende  Phantasie 
für  ornamentale  Schmuckformen  und  Freude  an 
stofflicher  Illusion,  wie  keiner  vor  ihm  im  ganzen 
Quattrocento.  Einige  Details  hat  er  der  römischen 
Kaiserkunst  zu  danken,sodieEckharpyen  und  manches 
Laubmotiv,  aber  nur  edle  Formen  hat  er  übernommen. 
Noch  hat  man  nicht  die  Schmuckmotive  gezählt, 
um  die  er  die  Frührenaissance  bereichert  hat. 
Und  sein  Einfluss  auf  die  Verfeinerung  der  archi- 
tektonischen Formen  ist  noch  schwerer  zu  ermessen, 
wie  seine  Ausbildung  der  Marmorbildnerei  in  rein 
technischer  Hinsicht.  Er  war  ein  Virtuos,  aber  über 
das  hinaus  ein  Künstler  von  eigner  Bedeutung.  Er 
steht  in  der  Mitte  des  Quattrocento  zwischen  den 
Donatello  und  Luca  und  den  Rossellino,  Verrocchio 
und  Mino.  Den  älteren  verdankt  er  die  Vorurteils- 
losigkeit des  Sehens,  dem  jüngeren  Geschlecht  hat 
er  den  Weg  gewiesen. 

Frida  Schottmüller. 
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Dass  ein  Künstler  erst  lange  nach  seinem  Tode 
zur  verdienten  Anerkennung  gelangt,  ist  ein  Fall, 
den  wir  in  der  Kunstgeschichte  des  19.  Jahrhunderts 
leider  nur  zu  oft  erlebt  haben.  Dass  aber  einer, 
der  sich  einst  grosser  Beliebtheit  erfreut  hatte  und 
dann  beinahe  in  Vergessenheit  geraten  war,  nicht 
wegen  der  einst  gefeierten,  sondern  wegen  kaum 
beachteter  Nebenwerke  von  der  Nachwelt  auf  den 
Schild  gehoben  wird,  ist,  wenn  auch  nichts  Uner- 
hörtes, so  doch  immerhin  eine  Seltenheit.  Es  ist  der 
Fall  Ferdinand  Waldmüllers.  Die  deutsche  Jahr- 
hundert-Ausstellung, Berlin  1906,  die  nicht  so  viel 
wirkliche  Ueberraschungen  gebracht  hat,  wie  manche 
angenommen  hatten,  die  aber  das  unzweifelhafte  Ver- 
dienst besitzt,  einigen  der  besten  deutschen  Künstler 
die  Liebe  des  Volkes  dauernd  wieder  zu  gewinnen, 
hat  auch  ihn  wieder  zu  Ehren  gebracht,  aber  weniger 
den  Genremaler  Waldmüller  als  den  Bildnismaler 
und  Landschafter. 

Allerdings  sind  das  Bildnis  und  die  Landschaft 
die  Fächer,  von  denen  dieser  liebenswürdigste  aller 
Maler  des  vormärzlichen  Wien  ausgegangen  war. 
1793  in  Wien  geboren,  und  von  seinen  Eltern  zuerst 
für  den  geistlichen  Stand  bestimmt,  hatte  er  auf  der 
Akademie,  gegen  deren  starren  Schematismus  sich 
ja  um  diese  Zeit  Overbeck  und  seine  Freunde  auf- 
lehnten, wohl  ein  paar  Preise  errungen,  sich  aber 
kaum  sonderlich  wohl  gefühlt.  Nachdem  er  dann 
eine  Zeitlang  Zeichenlehrer  beim  Grafen  Gyulay 
gewesen  war  und,  jung  und  nicht  eben  glücklich 
verheiratet,  mit  seiner  Gattin,  einer  Schauspielerin, 
als  Dekorationsmaler  ein  ziemlich  unstätes  Wander- 
leben geführt  hatte,  schlug  er  1818  wieder  in  Wien 
seinen  dauernden  Wohnsitz  auf  und  fand  zunächst 
durch  Kopieren  alter  Bilder,  später  durch  Bildnis- 
malen seinen  Unterhalt.  Beides  übte  einen  güns- 
tigen Einfluss  auf  sein  Schaffen  aus.  Das  Kopieren, 
das  ihn  bald  zu  Correggios  in  Helldunkel  ver- 
schwimmenden Umrissen,  bald  zu  Potters  nüchterner 
Sachlichkeit  führte,  sorgte  für  eine  stete  Vervoll- 
kommnung seiner  malerischen  Technik,  das  Bildnis- 
malen brachte  ihn  in  stetigen  Kontakt  mit  der  Natur, 
den  er  bei  der  Dekorationsmalerei  oft  genug  ver- 
loren haben  mochte.  Und  zwar  scheint  er  ein  be- 
sonderes Glück  mit  seinen  Auftraggebern  gehabt 
zu  haben.  Ein  Hauptmann,  der  das  Bildnis  seiner 
Mutter  bei  ihm  bestellte,  schärfte  ihm  ausdrücklich 
ein,  „sie  genau  so  zu  malen,  wie  sie  sei“.  Und  die 


beiden  Bildnisse,  die  er  1822  ausstellte,  das  einer 
84  jährigen  Matrone  und  das  eines  120jährigen  Greises, 
waren  auch  sicher  nicht  dazu  angetan  gewesen,  ihn 
zu  phrasenhafter  Schönrednerei  zu  führen.  Zum 
energischen  Studium  der  Landschaft  aber  führte  ihn 
die  damalige  ziemlich  weitverbreitete  Liebhaberei, 
Bildnisse  zwar  nicht  geradezu  in  der  freien  Natur 
zu  malen,  aber  sie  vor  einen  reichen  landschaftlichen 
Hintergrund  zu  setzen.  Es  wurmte  ihn,  dass  er 
bei  einigen  seiner  Aufträge  die  Landschaft  von 
einem  andern  hinzumalen  lassen  musste. 

In  die  erste  Periode  seines  selbständigen  Schaffens 
hat  uns  die  Jahrhundert-Ausstellung  leider  nicht 
eingeführt.  Sie  brachte  uns  zwar  reiche  Schätze 
aus  Wiener  Privatsammlungen  und  einen  grossen 
Teil  der  Waldmüller-Sammlung  im  Belvedere,  aber 
darunter,  wenn  wir  uns  auf  den  Katalog  verlassen 
dürfen,  kein  einziges  früher  als  1831  datiertes  Bild. 
1831  aber  war  Waldmüller  bereits  Gustos  an  der 
Gemäldesammlung  und  hatte  seine  Reise  nach  Italien 
und  Paris  hinter  sich,  die,  wie  wir  sehen  werden, 
auf  sein  Schaffen  einen  nicht  unbedeutenden  Ein- 
fluss ausgeübt  hatte.  Glücklicherweise  füllt  das 
Wiener  Hofmuseum  hier  die  Lücke  aus.  Wir  finden 
in  ihm  nicht  nur  die  84  Jahre  alte  Frau  Rosine 
Wieser,  die  im  blauseidenen  Kleide  in  einem  roten 
Armstuhl  sitzt,  ein  feines  liebenswürdiges  Bildchen 
von  nur  20  cm  Höhe,  sondern  auch  Waldmüllers 
Selbstbildnis  aus  dem  Jahre  1828,  das  wohl  den 
Höhepunkt  seines  Schaffens  vor  1830  bezeichnet. 
Das  ist  ein  ganz  prachtvolles  Stück  Malerei,  von 
einer  Lebendigkeit  der  Auffassung  und  einer  Frische 
der  Farbenanschauung,  wie  sie  damals  nirgends 
übertroffen  worden  sind.  Da  drängt  sich  keine  Er- 
innerung an  irgend  einen  alten  Meister  zwischen 
den  Künstler  und  sein  Bild.  Er  gibt  sich  ganz  so, 
wie  er  im  „guten  Anzug“  Sonntag  Nachmittag  aus- 
geht. Die  Kleidung  zeigt  die  ganze  fröhliche  Farbig- 
keit der  Biedermeierzeit.  Die  Weste  ist  gelbgrau 
mit  grünen  Streifen,  zu  ihr  passen  die  gelben  Hand- 
schuhe, der  gelbe  Zylinderhut  und  die  vielfarbige 
um  den  hohen  Vatermörder  geschlungene  Krawatte. 
Unten  links  ist  eine  Pfingstrose  malerisch  hingesetzt. 
Das  zwei  Jahre  später  (1830)  gemalte  Porträt  der 
Mutter  des  Künstlers  (Taf.  115)  zeigt  nichts  von 
dieser  Farbenfröhlichkeit.  Das  seidene  Kleid,  die 
Atlasbänder  der  Haube,  der  dunkelgraue  Hinter- 
grund geben  eine  ganz  zurückhaltende  Harmonie 
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von  hoher  Tonschönheit.  Prachtvoll  ist  das  Ge- 
sicht mit  den  sprechenden  dunklen  Augen  und  dem 
intelligenten  Munde  modelliert. 

Das  vormärzliche  Wien  war  von  der  Aussen- 
welt  fast  hermetisch  abgeschlossen  — so  kann  man 
immer  und  immer  wieder  lesen.  Für  die  Politik 
mag  das  stimmen,  vielleicht  auch  für  die  Literatur, 
hinter  der  man  so  leicht  Politisches  witterte.  Für 
die  Kunst  trifft  es  jedenfalls  nicht  zu.  Zum  Kongress 
von  1814  waren  Lawrence,  Gerard  und  Isabey  nach 
der  Donaustadt  gekommen  und  übten  einen  lange 
nachwirkenden  Einfluss  auf  die  dortige  Bildnis- 
malerei aus,  andre  ausländische  Künstler  wie  Natale 
Schiavone  wurden  dauernd  berufen.  Umgekehrt 
gingen  die  jungen  österreichischen  Maler  nicht  nur 
nach  Rom  sondern  auch  nach  Paris.  Und  dieser 
künstlerische  Austausch  zwischen  den  Nationen 
hielt  auch  weiterhin  an.  Wie  auf  den  Berliner 
Ausstellungen  derdreissigerjahre Pariser,  belgische 
und  englische  Bilder  zu  sehen  waren,  so  kamen 
auch  immer  wieder  ausländische  Werke  nach  Wien. 
Ja  der  französische  Einfluss  war  so  stark,  dass  ein 
Franzose  in  der  Jahrhundert-Ausstellung  vor  der 
Wand  mit  den  Bildern  von  Amerling,  Fendi,  Dan- 
hauser, Schindler  ausrufen  konnte:  Aber  das  ist  ja 
unsre  ganze  Schule  von  1830.  Bei  Waldmüller 
zeigen  sich  die  französischen  Einflüsse  am  stärksten 
bei  zwei  grossen  männlichen  Bildnissen.  Das  des 
Schiffmeisters  Feldmüller  in  rotem  Frack  erinnert 
ganz  an  die  Art,  wie  Gros,  z.  B.  beim  General 
Fournier-Sarloveze  solche  koloristische  Aufgaben 
bewältigte  — Rot  und  Weiss  sind  gegen  den  be- 
liebten bleigrauen  Himmel  gestellt  — , das  eines 
Herrn  im  schwarzen  Frack  (1837)  gemahnt  sogar  in 
der  Weise,  wie  die  Hände  gestellt  und  gemalt  sind, 
an  das  vier  Jahre  früher  entstandene  Bildnis  des 
Herrn  Bertin,  das  unerreichte  Meisterwerk  von 
Ingres.  In  diesen  Kreis  gehört  auch  das  vor  zwei 
Jahren  von  der  Berliner  Nationalgalerie  erworbene 
einer  sitzenden  Dame  im  kirschroten  Kleide  mit 
ihren  zwei  Kindern.  Natürlich  braucht  die  An- 
lehnung nicht  bewusst  gewesen  zu  sein.  Man  malte 
um  diese  Zeit  auf  dem  ganzen  Kontinent  in  ähn- 
licher Weise. 

Die  genannten  Werke  tragen  alle  einen  mehr 
oder  weniger  repräsentativen  Charakter.  Bei  den 
kleineren  Bildnissen  oder  den  Bildnissen  aus  dem 
Familienkreise  ist  Waldmüllerauch  nach  1830  ganz  der 
Alte  geblieben.  Hierher  gehören  vor  allen  die  beiden 
fast  miniaturenhaft  feinen,  nur  33  cm  hohen  Bild- 
nisse zweier  alter  Frauen  im  Lehnstuhl,  von  denen 
wir  eines  im  Text  abbilden.  Die  über  die  Knie 
gebreitete,  zu  dem  grünen  Polster  des  Stuhles  stim- 
mende grüne  Steppdecke,  der  blau  und  schwarz  ge- 
streifte, um  die  Schulter  gelegte  Schal  und  die  weisse 
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Haube  geben  einen  ganz  milden  Akkord,  der  zu 
dem  gütigen  Antlitz  des  alten  Mütterchens  mit  dem 
zahnlosen  eingefallenen  Munde  und  den  etwas 
wässerigen  blauen  Augen  vortrefflich  stimmt.  Gibt 
dieses  Bildchen  ganz  die  Hinfälligkeit  des  Alters 
wieder,  das  resigniert  hat  und  nur  noch  in  der  Ver- 
gangenheit lebt,  so  ist  die  alte  Dame  auf  dem  Gegen- 
stück, die  vielleicht  an  Jahren  gar  nicht  so  sehr 
viel  jünger  ist,  keineswegs  gewillt,  schon  ganz  abzu- 
danken; sie  will  nicht  nur  noch  gefragt  sein  sondern 
versteht,  wie  die  Bewegung  ihrer  Hände  zeigt,  auch 
noch  gehörig  aufzutrumpfen.  Dazu  passt  die  selbst- 
bewusste Haltung,  das  in  Locken  gewickelte  Haar, 
das  unter  der  Haube  hervorquillt,  und  vor  allem 
das  Staatskleid  in  violetter  Changeantseide.  Aehn- 
lich  diesen  beiden  ist  das  nicht  viel  grössere  Bild- 
nis des  Fürsten  Andre  Rasumoffski,  der  ebenfalls 
in  seinem  Lehnstuhl  sitzend  mit  einem  geöffneten 
Briefe  in  der  Hand  dargestellt  ist.  Ueber  den  Arm- 
lehnen ist  ein  Brett  angebracht,  auf  dem  weitere 
Briefe,  ein  Schreibzeug,  die  Tabaksdose  liegen.  Im 
Hintergründe  sind  Bilder  und  Stiche  an  den  holz- 
getäfelten Wänden  angedeutet.  Endlich  sei  noch 
ein  entzückendes  kleines  Kinderbildnis  genannt,  das 
Brüderchen  im  roten  schwarzgestreiften  Kittel,  das 
Schwesterchen  im  ausgeschnittenen  weissen  Kleide. 
Aus  allen  diesen  Bildern  strahlt  eine  echt  wienerische 
Liebenswürdigkeit.  Das  strenge  vormärzliche  Regi- 
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ment  mag  das  Volk  in  einer  gewissen  geistigen 
Dumpfheit  gehalten  haben,  aber  es  hat  seine  gut- 
mütige Fröhlichkeit  nicht  zu  unterdrücken  vermocht. 
Dessen  wurde  man  auf  der  Jahrhundert-Ausstellung 
so  recht  inne,  wenn  man  Waldmüllers  Bildnisse 
mit  den  gleichzeitigen  Hamburgern  verglich,  wo  ein 
mürrisches,  ganz  in  den  Handelsinteressen  aufgehen- 
des Geschlecht  geherrscht  zu  haben  scheint. 

Unter  Waldmüllers  Landschaften  steht  die  grosse 
Rüsterngruppe  im  Wiener  Prater,  die  jetzt  der 
Nationalgalerie  gehört,  unbedingt  an  erster  Stelle. 
Mit  der  ausserordentlichsten  Kunst  ist  diese  grüne 
Masse  in  die  Bildfläche  hineinkomponiert.  Aber  sie 
wirkt  keineswegs  nur  als  Silhouette.  Es  lebt  und 
webt  in  diesen  Laubmassen,  wir  spüren  die  Luft 
vor  und  zwischen  und  hinter  ihnen.  Alle  Ver- 
ästelungen sind  mit  unglaublicher  Liebe  und  Sorg- 
falt ausgeführt,  aber  nirgends  stört  die  pedantische 
Art  der  Nazarener,  jedes  einzelne  Blatt  hinzutupfen. 
Das  schönste  aber  ist  vielleicht  die  duftige  Ferne 
mit  den  rötlichen  Gebäuden.  Die  Lufttöne  sind 
hier  mit  einer  Feinheit  gegeben,  die  an  die  etwas 
früheren  römischen  Ansichten  von  Corot  gemahnt. 
Natürlich  hat  Waldmüller  diese  nie  gesehen.  Aber 
auch  in  Wien  stand  er  damit  nicht  allein,  wie  die 
prächtigen  Aquarelle  der  beiden  Alt  aus  derselben 
Zeit  beweisen.  Allerdings  begünstigt  die  leichtere, 
transparente  Technik  die  Darstellung  zarter  Lufttöne, 
während  die  Oelmalerei  zu  einer  schwereren  Auf- 
fassung verführt.  Gegen  diese  herrliche  Prater- 
landschaft, die  auch  wohl  noch  aus  den  dreissiger 
Jahren  stammt,  fällt  der  gleichfalls  von  der  National- 
galerie erworbene  „Blick  auf  Ischl“  (1838)  ein 
wenig  ab.  Die  Töne  des  Talkessels  und  der  gegen- 
überliegenden Höhen  sind  hier  nicht  so  fein  abge- 
stimmt, sondern  in  ein  etwas  monotones  Blaulila 
gehüllt,  von  dem  sich  der  kulissenartig  wirkende 
Vordergrund  mit  seinen  zarten  hellgrünen  Bäumen 
etwas  unvermittelt  abhebt.  Die  Bauernfamilie  unter 
diesen  Bäumen  aber  ist  ganz  für  sich  gesehen  und 
dann  in  die  Landschaft  hineingesetzt.  Bemerkens- 
wert aber  ist  die  unendliche  Sorgfalt,  mit  der  hier 
wie  bei  den  gleichzeitigen  und  in  manchem  über- 
einstimmenden Hütteneck-Alm  die  Struktur  der  Berge 
wiedergegeben  ist.  Waldmüller  hat  diese,  wie  früher 
Anton  Koch  und  gleichzeitig  Rudolf  Alt,  wie  archi- 
tektonische Gebilde  studiert.  Besonders  in  der 
Ischler  Gegend  und  dann  weiter  hinauf  in  der 
Region  des  Dachsteins  hat  er  das  Gebirge  mit  Vor- 
liebe gemalt.  Die  zahlreichsten  Motive  aber  bot  ihm 
doch  immer  wieder  die  nächste  Umgebung  von 
Wien,  der  Prater  und  der  Wienerwald.  Jeden  Nach- 
mittag, wenn  es  das  Wetter  erlaubte,  zog  er  mit 
seinem  Malkasten  und  seiner  Palette  hinaus  und 
malte  bis  in  den  sinkenden  Abend  hinein.  Auch 


in  Italien  ist  er  wohl  zwanzigmal  gewesen  und  hat 
dort  eine  Menge  von  Skizzenbüchern  mit  Studien 
gefüllt.  Eine  grössere  italienische  Landschaft  von 
seiner  Hand  ist  mir  aber  nicht  bekannt.  Dagegen 
gibt  es  eine  Reihe  italienischer  Genrebilder  von  ihm, 
so  eine  Rast  bei  einem  Brunnen  in  Taormina  mit 
Wasser  schöpfenden  Mädchen. 

Zuweilen  hat  Waldmüller  Landschaft  und  Fi- 
guren zu  Genrebildern  im  Freien  vereinigt,  besonders 
häufig  in  seiner  letzten  Zeit,  wo  er  es  liebte,  seine 
Menschen  in  den  hellsten  Sonnenschein  zu  setzen. 
Diese  Sonnenmalerei  erregte  in  den  60er  Jahren 
kein  geringes  Aufsehen,  wurde  aber  fast  allgemein 
verurteilt.  Etwas  ganz  Neues  bedeutete  sie  nicht. 
Wir  wissen,  dass  schon  in  früheren  Jahrhunderten 
sich  Künstler  mit  diesem  Problem  beschäftigt  haben. 
Am  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  malte  Philipp 
Otto  Runge  ein  grosses  Kinderbildnis  in  voller 
Sonnenbeleuchtung,  und  ähnliche  Bestrebungen 
kehren  dann  immer  wieder.  Gerade  zur  Zeit  Wald- 
müllers finden  wir  bei  den  modernen  Italienern  ähn- 
liche Beispiele.  Ebenso  ist  an  den  italienischen 
Hirtenknaben  von  Lenbach  zu  erinnern.  Vielleicht 
ist  auch  Waldmüller  im  Süden  dazu  geführt  worden. 
Gern  unterstrich  er  noch  die  Wirkung  des  Sonnen- 
lichtes auf  seine  Figuren.  Auf  dem  Kirchgang  hält 
sich  die  jüngere  der  beiden  Bäuerinnen  das  Gebet- 
buch schützend  vor  die  Augen,  auf  andern  Bildern, 
wie  der  Rückkehr  von  der  Kirchweih,  blinzeln  die 
Personen  mit  den  Augen.  Zuweilen  sind  die  blei- 
grauen Töne  der  Mittagsschwüle,  in  denen  alle  Um- 
risse verschwimmen,  mit  grosser  Kraft  und  Wahr- 
heit ausgedrückt.  Lieber  aber  scheint  Waldmüller 
doch  die  Strahlen  der  Abendsonne  gemalt  zu  haben, 
die  alles  vergolden,  alle  Farben  intensiver  leuchten 
lassen  und  doch  dem  Bilde  eine  ruhige  sanfte  Stim- 
mung verleihen.  Ein  besonders  reizvolles  Bild  dieser 
Art  ist  die  allerdings  aus  einer  früheren  Zeit  stam- 
mende „Johannes-Andacht“  in  der  Belvedere-Galerie 
mit  der  Sievringer  Kirche  im  Hintergründe. 

Als  Genremaler  gehört  Waldmüller  noch  ganz 
der  älteren  novellistischen  Schule  an.  Seine  Bilder 
resümieren  den  Inhalt  ganzer  Erzählungen.  Alle 
Personen  — und  seine  Bilder  sind  oft  sehr  figuren- 
reich sind  in  innigste  Beziehung  zu  einander 
gesetzt.  Sie  sind  keineswegs  nur  Träger  von  Licht 
und  Farbe,  sondern  wir  erfahren  von  ihrem  ganzen 
Leben  und  Treiben,  von  ihren  Sorgen  und  von 
ihren  Freuden.  Der  bei  den  Kritikern  der  60er 
und  70er  Jahre  so  häufige  Vorwurf,  dass  den  Genre- 
malern nichts  mehr  einfalle,  ist  gegen  ihn  wohl  nie 
erhoben  worden.  Umgekehrt  müssen  wir  uns  erst 
wieder  in  diese  Bilder  hineinsehen  lernen,  die  uns 
zunächst  durch  ihr  zu  reichliches  Detail  stören.  Es 
ist  aber  als  sicher  anzunehmen,  dass  bei  dem  ewigen 
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Wechsel  der  Moden  auch  diese  beziehungsreiche 
Genremalerei  wieder  einmal  obenauf  kommen  wird. 
Waldmüller  hat  seit  1832  derartige  Bilder  regel- 
mässig ausgestellt.  Während  Danhauser  sich  das 
Leben  der  bürgerlichen  Stände  im  vormärzlichen 
Wien  zum  Vorwurf  nahm,  ging  Waldmüller  hinaus 
auf  die  Dörfer.  Und  zwar  sind  es  nicht  die  wohl- 
habenden, reich  und  malerisch  gekleideten  Bauern, 
die  er  malte,  sondern  die  armen,  barfuss  gehenden, 
oft  dürftig  gekleideten  Landbewohner!  Aber  mit 
der  späteren  Armeleutemalerei  hat  seine  Kunst 
darum  nichts  zu  tun.  Seine  Bilder  sind  keine  An- 
klagen gegen  die  gesellschaftlichen  Zustände  wie  die 
Courbets  und  seiner  Nachfolger,  und  es  fehlt  ihnen 
auch  ganz  der  pathetische  Zug  Millets.  Im  Gegen- 
teil strahlt  aus  ihnen  die  heute  etwas  fadenscheinig 
gewordene  und  in  Misskredit  gekommene  Weisheit, 
dass  Reichtum  nicht  glücklich  macht,  dass  auch  in 
der  kleinsten  Hütte  Raum  ist  für  ein  glückliches 
Paar  und  dass  die  bescheidenen  Freuden  des  kleinen 
Mannes  meist  viel  reiner  sind  als  die  teuren  Ge- 
nüsse des  Reichen.  Waldmüller  war  eben  doch  ein 
echter  Zeitgenosse  Ludwig  Richters,  nur  dass  dieser 
im  Holzschnitt  sein  Bestes  gab,  während  der  Wiener 
eine  viel  reichere  malerische  Kultur  besass.  Welche 
Lebensfreude  aber  leuchtet  aus  den  Waldmüllerschen 
Kindergestalten,  die  jubelnd  aus  der  Schule  ins 
Freie  hinausstürmen  oder  triumphierend  von  der 


Kirchweih  zurückkommen  oder 
strahlend  vor  Lust  und  Neugierde 
sich  vor  dem  Guckkastenmann 
aufgestellt  haben!  Der  neue  Lehr- 
ling wird  von  dem  ehrsamen 
Meister  väterlich  bewillkommnet 
und  von  den  Kindern  bewundernd 
angestaunt,  Grossvaters  Geburts- 
tag wird  zu  einem  Freudenfest  für 
die  ganze  Familie,  die  kleinen  Ge- 
schenke unterm  Weihnachtsbaum 
werden  mit  grösserem  Jubel  auf- 
genommen als  die  teuersten  Pup- 
pen beiden  Reichen.  Aber  selbstdas 
Almosenempfangen  verliert  seine 
Bitternis;  selbst  bei  den  armen  Leu- 
ten, die  sich  nach  der  „Klostersup- 
pe“ drängen,  herrscht  keine  demü- 
tigende Empfindung.  Nicht  viele 
von  diesen  Bildern  darf  man  freilich 
aufeinmal  sehen,  sonst  bekommt  die 
Menschenfreundlichkeit  des  präch- 
tigen Wiener  seinen  traktätchenhaften  Zug,  zumal  da 
hin  und  wieder  eine  Gebärde  recht  phrasenhaft  aus- 
gefallen ist  oder  ein  Gesicht  sich  recht  absichtlich  aus 
dem  Bilde  heraus  nach  dem  Beschauer  umdreht.  Aber 
der  Guckkastenmann,  die  Christbescherung  und 
einige  andre  Werke  Waldmüllers  verdienen  es, 
dauernd  dem  Bilderschatz  des  deutschen  Volkes 
wieder  eingereiht  zu  werden. 

Es  ist  eine  prächtige,  liebenswerte  Gestalt,  die 
uns  in  Waldmüller  wieder  gewonnen  ist.  Aber  wir 
wollen  nun  auch  nicht  ins  Extrem  verfallen  und 
allen  Massstab  verlieren.  Weil  Waldmüller  ein 
paar  duftige  und  feine  Landschaften  gemalt  hat,  ist 
er  noch  kein  Corot.  Dafür  fehlt  es  diesen  Werken 
denn  doch  zu  sehr  an  Schwung  und  Freiheit.  Und 
ebenso  erheben  ihn  seine  Bildnisse  noch  nicht  zu 
einem  dergrössten  Bildnismaler  des  19.  Jahrhunderts. 
Die  Jahrhundert-Ausstellung  hat  uns  Bilder  von 
Veit  und  Steinle  aus  derselben  Zeit  gezeigt,  die  den 
seinen  mindestens  ebenbürtig  sind.  Waldmüller 
war  kein  Gipfelpunkt  und  kein  Bahnbrecher.  Er 
hat  keinen  Anspruch  auf  einen  weithin  sichtbaren 
Platz  in  der  Kunstgeschichte,  aber  er  verdient  es, 
dass  seine  Bilder  in  unsere  öffentlichen  Sammlungen 
eingereiht  werden,  wo  sie  dem  erfahrenen  Kunst- 
freund reiche  Anregung  und  manchen  Genuss,  dem 
grossen  Publikum  aber  herzliche  Freude  zu  bereiten 
imstande  sind. 

Walther  Gensei. 
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Bildnisse  vermitteln  stets  die  vollständigste  Vor- 
stellung von  dem  Charakter  einer  Epoche.  Sie 
enthalten  etwas,  das  über  den  Anteil,  den  der  dar- 
stellende Künstler  oder  die  Person  des  Dargestellten 
erregt,  noch  hinausgeht:  der  Geist  der  vergangenen 
Gegenwart  bleibt  in  ihnen  lebendiger  als  selbst  in 
Abbildungen  von  Zeitereignissen,  die  für  uns  ihren 
Wert  doch  nur  durch  die  Menschen  haben,  die  sie 
hervorriefen  und  miterlebten. 

Schon  nach  dieser  Rücksicht  bildet  jene  kleine 
Gruppe  von  Interieurporträts  aus  dem  Anfang  des 
XIX.  Jahrhunderts,  die  auf  der  deutschen  Aus- 
stellung in  Berlin  ganz  allgemeine  Aufmerksamkeit 
gefunden  hat,  mit  ihrer  anmutenden  Biedermeier- 
stimmung eine  sehr  wertvolle  Ergänzung  zu  den 
Porträts  der  Nazarener,  die  ebenso  rein  und  klar 
aufgefasst,  mit  ihrer  starken  Betonung  des  geistigen 
und  seelischen  Lebens  für  sich  allein  noch  nicht  ver- 
mögend wären,  den  ganzen  Inhalt  jener  reichen  und 
vielseitigen  Epoche  auszusprechen. 

Noch  wichtiger  aber  ist  es,  dass  diese  dem  Um- 
fang nach  kleinen  Bilder  einen  Reichtum  malerischer 
Qualitäten  aufweisen,  den  man  bei  den  Landschafts- 
und Figurenbildern  der  selben  Zeit  vergebens  suchen 
würde,  weil  er  dort  entweder  noch  ausserhalb  des 
künstlerischen  Darstellungsvermögens  lag,  oder  gar 
nicht  angestrebt  worden  ist. 

In  dem  engen  Rahmen  der  Zimmerwände,  wo 
das  Auge  wirklich  jede  kleinste  Fläche  abtasten 
kann  und  abzutasten  genötigt  ist,  haben  die  Maler 
zuerst  gelernt  die  feinsten  Abtönungen  der  Farbe 
und  die  zartesten  Abschattungen  des  Lichts  aufzu- 
fassen, deren  Beobachtung  und  Wiedergabe  sich  bei 
den  viel  verwickelteren  Verhältnissen,  unter  denen 
die  Dinge  in  der  offenen  Landschaft  erscheinen, 
weit  länger  dem  Auge  und  der  Hand  entzogen. 
Etwas  ähnliches  beobachten  wir  bei  den  Holländern 
des  XV.  und  des  XVI.  Jahrhunderts,  bei  Velasquez, 
bei  Manet,  und  auch  Menzels  „Balkonzimmer“  von  1845 
erweckt  Erwartungen,  die  das  „Zimmer  des  Künstlers 
in  der  Zimmerstrasse“  von  1847  (wo  der  Ausblick 
aus  dem  Fenster  ins  Freie  nicht  auf  der  gleichen 
Höhe  malerischer  Beobachtung  steht)  und  die  Land- 
schaften der  gleichen  Zeit  nicht  erfüllen.  — 

Das  Verdienst  der  Ausgestaltung  des  Interieur- 
motives,  wie  es  unsere  Gemälde  in  seiner  malerischen 


Entwickelung  zeigen,  gebührt  wohl  Chodowiecki. 
Er  hat  mit  immer  neuen  Variationen  in  einer  An- 
zahl von  Illustrationskupfern  und  in  dem  Skizzen- 
buch der  Reise  nach  Danzig  mit  Radiernadel  und 
Feder  die  entsprechende  Form  für  die  bürgerliche 
Lebensstimmung  gefunden,  für  jenes  ruhige,  nichts 
affektierende  Sein  dieser  Menschenart,  zu  deren 
feingestimmtem  Empfinden  Goethes  Geschwister  und 
Jean  Pauls  wundervolle  Romane  (um  von  Kotzebue 
und  Iffland  zu  schweigen)  uns  in  anderer  Weise  den 
Zugang  öffnen. 

Das  Interieurporträt  hat  seine  stilgemässe  Aus- 
bildung, bei  der  das  Porträt  des  Innenraumes  und 
das  Bildnis  der  in  ihm  dargestellten  Menschen  in 
abgewogenem  Gleichgewicht  steht,  nicht  vor  dem 
Anfang  des  XIX.  Jahrhunderts  gefunden,  die  Bild- 
gattung jedoch  ist  schon  dem  XVIII.  Jahrhundert 
geläufig.  Hier  aber  überwiegt  für  den  Künstler  wie 
für  den  Betrachter  noch  durchaus  das  Interesse  an 
den  Figuren.  Wir  sehen  sie  auf  dem  Atelierbilde 
des  Kasseler  Tischbein  (1722 — 1789)  in  der  Mitte 
des  Zimmers  ganz  nach  dem  Sinne  des  XVIII.  Jahr- 
hunderts zu  einer  repräsentativen  Gruppe  zusammen- 
geordnet, der  Atelierraum  selbst  aber,  in  seiner  Aus- 
stattung und  stark  pointierten  Licht-  und  Schatten- 
verstreuung  sehr  charakteristisch,  behält  noch  ganz 
den  Charakter  einer  reichen  Hintergrundsfolie, 

Und  nun  der  Gegensatz,  das  Paar  am  Fenster, 
ein  Bildchen  von  1817,  das  auf  der  deutschen  Jahr- 
hundertausstellung für  Franz  Gerhard  Kügelgen 
(1772 — 1820)  in  Anspruch  genommen  wurde,  wäh- 
rend es  doch  vielleicht  nach  neuerer  Annahme  Georg 
Friedrich  Kersting  zuzuweisen  ist.  Die  Figuren  weit 
vom  Bildrande  abgerückt,  gegeneinander  — nicht 
gegen  den  Beschauer  gekehrt,  dem  das  Mädchen  gar 
den  Rücken  wendet  — eine  dem  XVIII.  Jahrhundert 
unmögliche  VerletzLingder  gesellschaftlichen  Form  — , 
miteinander,  nicht  mit  dem  Beschauer  beschäftigt,  das 
Zimmer  selbst  mit  gleicher  Aufmerksamkeit  und  mit 
gleicher  Zurückhaltung,  zum  Teil  nur  indirekt  als 
Spiegelbild  geschildert. 

Das  Stück  ist  als  Kunstwerk  schwach  (die 
Photographie  mildert  die  schweren  Härten  der  Farbe, 
wie  ausgeschnittene  Silhouetten  scheinen  die  Schatten 
in  dem  luftleeren  Raum  an  die  Wände  und  auf  den 
Fussboden  geklebt),  aber  wertvoll  als  Dokument  des 
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Zeitstiles.  Wir  dürfen  den  Geschmack,  der  sich  hier 
ausspricht,  unerträglich  nüchtern  finden  und  müssen 
doch  die  umfassende  Kraft  des  Lebensstiles  aner- 
kennen, der  die  Umgehung  des  Menschen  in  solchem 
Grade  seinen  Anforderungen  entsprechend  zu  formen, 
und  den  Menschen  so  in  seine  Umgebung  hineinzu- 
zeichnen vermochte. 

Mit  einem  Male  wird  jetzt  in  merkwürdiger 
Uebereinstimmung  die  Darstellung  eines  Innen- 
raumes mit  heller  Fensterwand  und  die  Fensterwand 
für  sich  ein  Lieblingsmotiv  der  verschiedensten  Maler. 
In  Rom  hat  der  Eutiner  Tischbein  (1751  — 1829), 
der  Neffe  des  Kasslers  und  der  vielseitigste  und 
interessanteste  unter  den  zahlreichen  Trägern  des 
Namens,  Goethe  gemalt,  wie  er  aus  dem  geöffneten 
Fenster  auf  die  Strasse  hinaussieht  (Aquarell;  bez. 
Goethe  in  Rom  1787  — Tischbein  fecit),  in  Wien 
und  in  Kopenhagen  bei  allen  Schülern  Eckersbergs 
finden  wir  dieselbe  Erscheinung,  später  — denn  die 
Vorliebe  für  dieses  Motiv  erhält  sich  bis  in  die 
vierziger  Jahre  des  Jahrhunderts  — bei  mehreren 
der  jungen  Hamburger.  Selbst  von  dem  alten 
Schadow  in  Berlin  gibt  es  wenigstens  die  scharfe 
Bleistiftzeichnung  eines  Fensterdurchblickes;  die 
vollkommensten  Gemälde  der  Art  aber  sind  in  der 


frühen  Zeit  in  Dresden  entstanden.  Georg 
Friedrich  Kersting,  ein  geborener  Mecklen- 
burger, steht  hier  im  Mittelpunkt  des  In- 
teresses. 

Vielleicht  war  Kersting  auch  der  stille 
Veranlasser  zu  dem  feinen  Bildchen,  mit  dem 
Casp.  David  Friedrich,  der  Landschaftsmaler, 
sich  hier  anschliesst,  dem  Mädchen  an  dem 
aufgeschlagenen  Laden  des  grauen  Atelier- 
fensters. Oder  ist  es  die  junge  Frau  des 
Malers,  die  da  im  hochgegürteten  grünlich- 
violetten Kleide  auf  die  Elbe  hinaussieht, 
deren  anderes  Ufer  in  deutlich  erfasster 
Luftdistanz  eine  grade  Pappelreihe  begleitet? 
Das  Licht  rieselt  hoch  auf  Kopf  und  Nacken 
herab,  den  Hals  mit  weisser  Halskrause 
umspielend  und  die  feinen  Ohrläppchen  hell- 
rot durchscheinend,  und  gleitet  mit  sanften 
Schatten  untermischt  über  den  Rücken  der 
schlanken  Gestalt  zum  Dielenboden  nieder. 
Wundervoll  luftig  und  leicht  steht  oben  das 
dünne  schlank  ausgreifende  Fensterkreuz 
gegen  den  Himmel,  in  dem  ein  paar  blasse 
Wolken  schwimmen. 

Kersting  (1783  - 1847),  der  unbestrittene 
Hauptmeister  der  zierlichen  Gruppe  hat  wie 
Friedrich  in  Kopenhagen  eine  tüchtige  Schule 
durchgemacht,  ein  Rostocker  Patrizier  Köster 
gewährte  ihm  die  Möglichkeit  des  Studiums. 
Den  Unterricht  Juels  hat  Kersting  nicht  mehr 
genossen,  doch  muss  ein  Bild,  wie  das  Selbstporträt 
des  Künstlers  mit  seiner  Frau  im  Atelier  mit  den 
beiden  hell  gekleideten  Figuren  vor  der  fein  abge- 
schatteten perlgrauen  Atelierwand(wenn  er  es  gesehen 
hat,  was  immerhin  nicht  unwahrscheinlich  ist),  einen 
starken  Eindruck  auf  ihn  gemacht  haben.  Als  Juels 
Nachfolger  wirkte  seit  1801  Christ.  Aug.  Lorentzen 
(1749  1828)  als  Professor  an  der  Malschule  und  von 

1809 — 10  als  Direktor  der  Akademie,  ein  tüchtiger 
Bildnismaler  (in  der  Art  unseres  H.  Kolbe),  der  in 
den  Jahren  1779—1782  Holland,  Belgien  und  Frank- 
reich besucht  hatte  und  gleich  Juel  die  dänische 
Malerei  sanft  ohne  einen  Bruch  über  die  Schwelle  des 
Jahrhunderts  leitete.  Die  „Schmiedewerkstatt“,  die 
Kersting  im  Jahre  1809  in  Kopenhagen  ausstellte, 
ist  uns  verloren , das  bei  seiner  Rückkehr  nach 
Rostock  noch  im  gleichen  Jahre  gemalte  Bildnis 
der  Frau  seines  Wohltäters  und  eine  gleichfalls  1809 
entstandene  Landschaft  aber  zeigt,  was  er  der  Kopen- 
hagener  Lehrzeit  verdankt.  In  der  Tat  wurde  da- 
mals in  Kopenhagen  vortrefflich  gemalt. 

Das  Porträt  ist  ein  sorgfältig  gemaltes  Bildchen. 
Im  Arrangement  gibt  es  kaum  etwas  Neues  (wenn 
man  nicht  die  Bescheidenheit  der  Dreiviertelansicht 
dafür  nehmen  will),  in  den  tiefsten  Schatten  unter 
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dem  Kinn  und  in  der  Schleifenöse  spukt 
leider  sogar  noch  ein  unangenehmes  Schatten- 
braun. Dafür  ist  aber  die  farbige  Gesamt- 
haltunghell und  entschieden  unkonventionell, 
die  Modellierung  des  Gesichtes  im  Lichten 
sogar  sehr  gut  und  auch  die  Schatten  des 
braunvioletten  Schultertuches  sind  weich  und 
körperhaft.  Der  Schüler  war  reif,  die  Schule 
zu  verlassen. 

Zwei  Jahre  später  tritt  Kersting  uns 
denn  auch  in  Dresden  mit  einem  Selbstbild- 
nis, dem  ersten  und  vollendetsten  seiner  In- 
terieurs als  fertiger  Meister  entgegen. 

Von  links  fällt  das  Licht  durch  ein  Fenster 
mit  durchscheinend  weissen  Gardinen  (das 
zweite  vom  Bildrand  abgeschnittene  Fenster 
ist  verfinstert)  in  den  hellen  lufterfüllten 
Raum.  Alle  Schatten  sind  weich,  lebendig 
und  körperhaft,  sehr  fein  abgetönt  steht  die 
hell  rnahagonifarbene  Schreibkommode  im 
Licht  und  im  Schatten,  feiner  noch  heben 
die  Gipsmodelle  sich  von  der  lichtgrau  ge- 
tünchten Wand  ab,  der  malerisch  erstaun- 
lichste Fleck  im  Bilde  aber  ist  der  Spiegel, 
der  dieses  lichte  Grau  der  Zimmerwand,  ge- 
höht durch  das  Weiss  eines  gespiegelten 
Gardinenknotens  mit  fast  unmerklicher  Ton- 
nuance in  dem  aufgehellten  Schwarz  des 
schmalen  Rahmens  auffängt. 

In  dieser  reinen  Harmonie  heller  und 
weicher  Töne  kommt  das  tiefe  Blau  des 
Mantels  am  Türpfosten  zu  besonders  schöner 
Geltung.  Das  alles  ist  mit  grosser  Bescheidenheit 
in  ausserordentlicher  Vollkommenheit  und  Leichtig- 
keit gemalt,  die  eine  ganz  vortreffliche  Schulung 
auch  der  Hand  verrät. 

Ein  Jahr  später  ist  der  Innenraum  bei  Lampen- 
beleuchtung entstanden,  in  Goethes  Briefwechsel 
mit  Luise  Seidler  „der  elegante  Leser“  genannt. 
Ein  ähnlicher  Raum  mit  behaglichen  Mahagoni- 
möbeln: neben  der  Tür  sitzt  ein  lesender  Mann  in 
grauviolettem  Schlafrock  an  der  Schreibkommode, 
an  der  Wand  steht  ein  hohes  Bücherregal  mit  lang- 
faltigem (grünem)  Vorhang,  der  ganze  Raum  ist  ge- 
füllt mit  gedämpftem  grünem  Licht,  das  die  Gips- 
figur einer  Psyche  auf  dem  Schreibmöbel  von  unten 
her  warm  überhaucht:  ein  transparenter  Seiden- 
schirm schützt  die  kerzenförmige  „argandische“ 
Lampe,  die  nur  nach  unten  und  links  weiss  strahlt 
und  oben  an  der  Decke  eine  helle  phantastische 
Lichtfigur  mit  verschwebenden  Konturen  in  den 
durchleuchteten  grünen  Schattennebel  malt. 

Und  nun  öffnet  auch  Kersting  das  Fenster,  wie 
wir  es  bei  Friedrich  gesehen.  Die  Maler  empfinden 
sehr  richtig  den  Gegensatz  der  eingeschlossenen 


Zimmerluft  und  der  wehenden  Frische  draussen 
und  sie  machen  immer  wieder  den  Versuch,  diesen 
Gegensatz  malerisch  zum  Ausdruck  zu  bringen, 
ohne  dass  es  so  recht  gelingen  will:  noch  bleibt 
(wenigstens  bei  den  Kerstingschen  Bildern)  das 
Innen  und  das  Aussen  wie  durch  unsichtbares 
Marienglas  getrennt. 

Vor  dem  offenen  Fenster  steht  auf  dem  äusseren 
Brett  eine  Reihe  staubig  grüner  Gewächse  in  blass- 
roten Blumentöpfen,  von  der  nach  innen  aufgeschla- 
genen Scheibe  verschwimmend  abgespiegelt.  Es  ist 
ein  freundlich  helles  meergrünes  Zimmer,  in  dem 
ein  zierliches  Mädchen  mit  voller  Haarkrone  am 
Stickrahmen  sitzt.  Das  Licht  liegt  auf  dem  blonden 
halb  abgekehrten  Gesichtchen  und  der  feinen  sticken- 
den Hand,  deren  Ringfinger  ein  Reif  mit  rubin- 
rotem Stein  schmückt.  Vorn  unter  dem  Wand- 
spiegel rechter  Hand,  der  das  Profil  des  Mädchens 
(unerfreulich  hart  gemalt  und  in  der  Spiegelung  so 
wenigstens  unmöglich)  auffängt,  steht  auf  der  braun- 
roten Mahagonikommode  ein  geflochtenes  Arbeits- 
körbchen mit  einer  weissen  Handarbeit.  Von  grosser 
malerischer  Feinheit  ist  die  glatte  Rückwand  des 


63 


Zimmers  mit  einem  Porträt  in  hellgelbem  Rahmen, 
um  den  eine  blühende  magere  Windenranke  gelegt 
ist,  und  das  Sofa  mit  grau  und  grauviolett  ge- 
streiftem Bezüge,  einem  offenen  Notenheft  und  einer 
hell  holzfarbenen  Guitarre  mit  schmalem  himmel- 
blauem in  Licht  und  Schatten  gedrehtem  Bande. 

In  der  schlanken  Stickerin  ist  uns  das  Porträt 
Luise  Seidlers  aufbewahrt,  einer  Schülerin  des  alten 
Kügelgen,  Minchen  Herzliebs  Freundin,  der  Goethe 
durch  lange  Jahre  eine  väterlich-zärtliche  Neigung 
schenkte.  In  ihren  Lebenserinnerungen  gedenkt 
sie  des  Malers  als  eines  überaus  drolligen  und  guten 
Menschen.  Sie  war  es  auch,  die  Goethes  Teilnahme 
für  die  feinen  Bildchen  gewann  und  ihn  durch  eine 
Schilderung  der  bedrängten  Lage  des  Künstlers  be- 
stimmte, im  April  1813  in  Weimar  eine  Verlosung 
seiner  Arbeiten  zu  veranstalten. 

Als  Lützower  Jäger  hat  Kersting  später  an  den 
Kämpfen  um  Lüneburg  teilgenommen.  Mit  dem 
eisernen  Kreuz  kehrte  er  als  Offizier  nach  Dresden 
zurück.  Lieber  seine  künstlerische  Tätigkeit  nach 
dem  Kriege  ist  wenig  bekannt.  Es  scheint,  dass 
auch  in  diesem  Falle  die  Not  der  Zeit  die  Ent- 
wickelung des  guten  gesunden  Keimes  gehemmt 
hat.  Zuletzt  war  Kersting  Malervorsteher  der 
sächsischen  Porzellanmanufaktur.  Ludwig  Richter 
hat  ihn  in  seinen  Meissener  Jahren  dort  noch  in 
näherem  Familienumgang  kennen  gelernt. 

Mehrmals  aber  kehrte  Kersting  zu  dem  Lieb- 
lingsmotiv seiner  früheren  Zeit  zurück.  Casp. 
D.  Friedrich  hat  er  zweimal  in  seinem  Atelier  ge- 
malt, wir  hören  weiter  von  „Fausts  Arbeitszimmer“ 
(ein  sehr  beliebtes  und  oft  gemaltes  Motiv  damals), 
und  von  der  „Aufwärterin“  vermittelt  wenigstens 
eine  alte  Abbildung  eine  Vorstellung,  endlich  ist 
von  der  „Familienszene“,  ehemals  im  Besitz  von 
Friedrichs  Freund  Dr.  Carus,  der  selbst  gemalt  hat, 
doch  zu  vermuten,  dass  sie  sich  in  einem  Innen- 
raume abgespielt  hat. 

Dann  weiter  im  Jahre  1827  wiederholte  Kersting 
das  Bildchen  mit  der  Stickerin  und  von  1836  noch 
stammt  das  Mädchen  im  weissen  Unterkleide  mit 
zartrosa  Nackentüchlein,  das  vor  dem,  Spiegel  sein 
Haar  flechtet.  Es  ist  ein  ähnlicher  Raum  geschildert, 
wie  auf  den  früheren  Gemälden:  hinter  dem  geöff- 
neten luftigen  Morgenfenster  steht  weit  die  helle 
Landschaft.  Um  einen  Grad  sind  alle  Farbentöne 
erwärmt,  dem  kühlen  Seegrün  der  Wand  ist  ein  wenig 


Gelb  beigemischt,  das  in  dem  hohen  breitrandigen 
Strohhut  (mit  hellvioletter  Bandschleife)  ganz  warm 
hervortritt.  In  reizender  Unordnung  liegt  auf  dem 
runden  Tisch  das  hellviolette  Oberkleid,  ein  weisses 
und  andere  mädchenhafte  Kleidungsstücke  darüber. 
Eben  so  bedeutend  aber  wie  diese  leichte  Erwär- 
mung des  Farbengeschmackes  ist  die  grössere  Mannig- 
faltigkeit des  Beleuchtungsproblems,  das  in  dem 
Bildchen  gelöst  ist.  Ueberall  fanden  wir  bisher  die 
Beschränkung  auf  eine  einzige  Lichtquelle,  hier 
dringt  der  Morgen  durch  beide  Fenster  herein  und 
in  dieser  doppelten  Belichtung  lösen  sich  alle  kan- 
tigen Konturen.  Die  Vorderseite  der  Spiegelkom- 
mode, die  auf  dem  Bilde  mit  der  Stickerin  ihre 
scharfe  Schubladeneinteilung  erkennen  lässt,  ist  hier 
eine  gleichmässige  breite,  zwischen  Licht  und  Schatten 
schwebende  Fläche  geworden.  Diesen  Vorzügen 
und  prinzipiellen  Fortschritten  gegenüber  muss  frei- 
lich eingestanden  werden,  dass  der  malerische  Vor- 
trag und  die  Pinselarbeit  die  ungemeine  Leichtigkeit 
und  Vollkommenheit  der  früheren  Arbeiten  ver- 
missen lässt.' 

So  viel  von  Kersting.  — 

Wahrscheinlich  war  es  nicht  von  Anfang  an 
das  malerische  Interesse,  das  schon  zu  Ende  des 
XVIII.  Jahrhunderts  die  Darstellung  von  Innen- 
räumen zu  dem  beliebten  Malerthema  machte.  Nach 
und  nach  aber  wird  der  künstlerischen  Darstellung 
des  Raumes  eine  immer  feinere  malerische  Behand- 
lung zu  teil.  Die  Künstler  lernen  an  dem  gegenständ- 
lichen Motiv  immer  neue  Feinheiten  auszudrücken. 

Und  endlich,  neun  Jahre  nach  Kerstings  letztem 
Interieurporträt  malt  Menzel  sein  „Balkonzimmer“, 
in  dem  er  für  Jahrzehnte  hinaus  das  letzte  Wort 
über  den  Gegenstand  gesagt  hat.  Unter  völligem 
Verzicht  auf  menschliche  Staffage  macht  er  das  Licht, 
das  durch  die  dünne  hängende  Gardine  der  Balkon- 
tür nun  wirklich  hereinweht,  zum  alleinigen  Träger 
des  Lebens  in  diesem  mit  fabelhaftem  Temperament 
und  fabelhafter  Sicherheit  des  festen  und  des  gleich- 
sam nur  hingehauchten  Pinselstriches  aus  dem  Hand- 
gelenk gemalten  Bildchens,  dessen  Reichtum  an 
Tönen  und  Tonnüancen  überhaupt  nicht  mehr  in 
Worte  zu  kleiden  ist. 

Dies  Werk,  das  unsere  Gruppe  abschliessend 
krönt,  bezeichnet  überhaupt  die  Höhe  des  malerischen 
Vermögens  der  ersten  Jahrhunderthälfte  in  Deutsch- 
land. 

Max  Sauerlandt. 
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Antonio  Rossellino  und  Mino  da  Fiesoie. 


Die  drei  Jahrhunderte  der  italienischen  Renais- 
sance verliefen  in  einem  etwa  gleichen  Ryth- 
mus. Jedesmal  steht  die  Mehrzahl  der  grossen 
Namen  am  Anfang  des  Jahrhunderts,  und  fast  alle 
entscheidenden  Entdeckungen  künstlerischen  Sehens 
und  Gestaltens  scheinen  der  ersten  Hallte  des  Zeit- 
raums zu  gehören.  Wie  ein  Ausruhen  von  ange- 
spannter Arbeit  — oder  mehr  bildlich  anschaulich 
wie  ein  Wellental  nach  wildem  Aufschäumen  — 
wirkt  die  Folgezeit,  das  verklingende  Jahrhundert. 
Besonders  deutlich  wird  das  im  Trecento.  Mit 
Giotto  und  Giovanni  Pisano  setzt  es  ein;  wenig 
später  treten  Andrea  Pisano  und  Orcagna  auf  den 
Schauplatz;  die  späteren  Jahrzehnte  bieten  keine 
Namen  von  so  hohem  Ruhm.  Auch  beim  Cinque- 
cento verdunkelt  der  Glanz  der  ersten  Hälfte  die 
letzten  Jahrzehnte,  wiewohl  Michelangelo  — mehr 
noch  Tizian  und  Tintoretto  weit  in  die  zweite  Hälfte 
ragen.  Das  Quattrocento  bringt  die  Ausnahmen  zur 
Regel.  Nur  an  Lionardo  sei  hier  gedacht.  Man 
sieht  in  seinen  Jugendwerken  die  erste  Aeusserung 
cinquecentistischer  Art,  aber  neben  all  dem  Neuen 
offenbart  er  so  viel  vom  Streben  des  späten  Quattro- 
cento, dass  man  das  ausgehende  Jahrhundert  höher 
werten  lernt,  als  man  bei  flüchtiger  Betrachtung  glaubt. 

Bei  weitem  nicht  alle  Problemeder  künstlerischen 
Darstellung,  die  Donatello  aufgegriffen  hatte,  fessel- 
ten die  nächste  Generation  in  dem  gleichen  Mass. 
Ja,  gerade  jene  Fragen,  die  wir  heute  für  die  spezi- 
fisch bildnerischen  halten,  wurden  von  ihnen  nur 
teilweise  oder  oberflächlich  verstanden.  Nur  die 
Antonio  Pollaiuolo,  Verrocchio  und  Bertoldo  sind 
Donatellos  Nachfolger  zu  nennen.  Die  Antonio 
Rossellino,  Mino  und  Benedetto  da  Majano  sind  viel- 
mehr Schüler  Desiderios.  Sie  waren  Steinmetzen 
wie  er,  von  feinem  Geschmack  und  grossem,  tech- 
nischen Können,  aber  ohne  die  Fülle  von  Phantasie 
für  Dekoration  und  ohne  das  ausgebildete  Gefühl 
für  den  Sinn  der  Form,  das  er  besessen  hatte.  Die 
Zeit  der  Statuen  für  Campanile  und  Domfassade 
war  vorüber.  Man  forderte  vom  Marmorbildner 
Porträts  und  Werke  der  Dekoration,  d.  h.  Ausge- 
staltung dieser  Schmuckkunst  und  Verfeinerung  auf 
dem  Gebiet  psychologischer  Ausdeutung.  Beides 
haben  die  Marmorbildner  gebracht. 

Antonio  Rossellino  wuchs  auf  in  der  Werkstatt 
seines  Bruders  Bernardo,  der,  achtzehn  Jahre  älter, 
einer  andern  Generation  zuzuzählen  ist.  Noch  drei 
ältere  Brüder  arbeiteten  hier  als  maestri  dello  scal- 
pello.  Wir  können  nur  mutmassen,  dass  Antonio 
neben  ihnen  schaffend  allmählich  von  handwerklicher 


Leistung  zu  künstlerischer  Tat  gekommen  ist,  von 
Kapitäl  und  Rankenornament  zu  freifigürlicher 
Schöpfung.  Dieser  Frühzeit  gehören  ein  paar  mar- 
morne Madonnenreliefs  an;  das  eine  goldigwarme 
war  früher  in  der  Hainauerschen  Sammlung  in  Ber- 
lin, das  andere:  Maria  mit  dem  stehenden  Kind  ist 
in  der  Sammlung  des  Fürsten  Liechtenstein  in 
Wien.  Antonios  erstes,  festdatiertes  Werk  ist  eine 
Marmorbüste:  das  Bildnis  Giovannis  di  San  Miniato 
(heute  in  London  V.  u.  A.  Museum,  Taf.  129).  Deut- 
lich verrät  sich  hier  der  Anfänger  in  der  intimen, 
ja  ängstlich  treuen  Formbehandlung,  die  die  Aehn- 
lichkeit  durch  gewissenhafte  Wiedergabe  jeder  Falte, 
jedes  Aederchens  erkauft.  Zugleich  aber  ists  der 
Einfluss  Desiderios,  des  frühreifen  Zeitgenossen,  der 
sich  hier  im  Streben  nach  stofflicher  Charakte- 
risierung zeigt.  Mit  wachsendem  Können  nimmt 
diese  in  den  nächsten  Jahren  zu.  Nur  in  den  unter- 
setzten Proportionen  bleibt  er  vorläufig  Nachahmer 
des  Bernardo.  Seine  ersten  grösseren  Werke  sind 
nicht  für  Florenz  bestimmt:  der  Schmuck  des  Se- 
bastians-Altars für  Empoli  (1457)  und  das  Grabmal 
des  Beato  Marcolino  für  Forli  (1458,  heute  im 
Museum  ebenda).  Am  Sarkophag  des  letzteren  dona- 
telleske  Reminiscenzen , Tugendstatuen  in  Nischen 
wie  am  Cosciagrab;  in  den  Engeln  des  schrägen 
Daches  eher  Anklänge  an  Desiderio  und  seinen 
zarten  Faltenstil.  Am  eigenartigsten  sind  die  Figuren 
der  Verkündigung,  die  auf  dem  Deckel  stehen. 
Maria  von  jener  weltlichen  Vornehmheit,  die  das 
Ideal  fürs  späte  Quattrocento  war.  Der  Engel  mehr 
kindlich  aufgefasst,  heranstürmend  in  flatterndem 
Gewand,  nicht  schlank,  doch  zierlich  wirkend.  Das 
Ganze  hat  viel  Geschmack,  obwohl  Unterbau,  Deckel 
und  Freifiguren  noch  nicht  ganz  einheitlich  erfunden 
sind.  - Ein  Jahr  früher  war  der  Sebastian  (Taf.  130) 
und  zwei  Engel  für  Empoli  entstanden.  Sie  krönen  die 
Ecken  des  hölzernen  Prachtaltars  und  sind  nach 
Aufstellung  und  Motiv  denen  vom  Grabmal  in 
S.  Miniato  (Bd.  I,  Taf.  150)  nahe  verwandt.  Auch  hier 
bietet  der  linke  die  Krone,  der  rechte  hielt  wahr- 
scheinlich eine  Palme.  — Aber  die  Unterschiede 
zwischen  den  knienden  Engeln  in  Empoli  und  in 
Florenz  sind  nicht  zu  übersehen.  In  den  Jugend- 
statuen gab  Antonio  reizende,  harmlose  Kinder, 
denen  noch  die  Inbrunst  der  Geste  und  die  raffi- 
nierte Verfeinerung  im  Typus  fehlt;  eher  haben  sie 
jenes  Breite,  Gemütliche,  das  für  frühe  Werke 
Benedettos  da  Majano  charakteristisch  ist.  Auch 
sind  die  Gewänder  noch  ohne  die  Durchsichtigkeit, 
die  Falten  ohne  die  kapriziöse  Zierlichkeit,  die  dem 
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Antonio  Rossellino,  Grabmal  des  Beato  Marcolino. 
Forli,  Museum. 


Grabmal  in  San  Miniato  eigen  ist.  Zu  alledem  ge- 
langte Antonio  erst  in  den  sechziger  Jahren. 

Der  Kardinal  Jakobus,  der  Neffe  des  Königs 
von  Portugal  war  1459  in  Florenz  gestorben.  Als 
der  Sechsundzwanzigjährige  den  Tod  nahen  fühlte, 
bestimmte  er  den  Bau  einer  Grabkapelle  und  Messe- 
lesen ebenda.  Sein  Freund  Alviano,  der  Vorsteher 
von  Monte  Oliveto,  erteilte  den  Auftrag  für  Kapelle 
und  Grabmal  an  Antonio  (1461).  Fünf  Jahre  später 
war  das  Werk  vollendet.  Die  Kapelle  war  für  dieses 
Denkmal,  das  Monument  für  diesen  Raum  erdacht, 
und  noch  heute  stört  keine  spätere,  fremde  Zutat 
diese  Harmonie.  Wenige  Quattrocentobauten  können 
sich  solchen  Glückes  rühmen.  Nur  Pollaiuolos 
Altarbild  der  drei  Heiligen  wurde  in  die  Uffizien 
entführt,  und  die  Malerei  und  Vergoldung  ist  zum 
Teil  verblasst. 

Antonio  schuf  einen  kleinen  Kuppelraum  mit 
vier  flachen  Nischen.  Am  nächsten  liegt  der  Ver- 
gleich mit  der  Pazzikapelle,  obwohl  diese  grösser 
und  komplizierter  ist.  Nur  die  tragenden  Archi- 
tekturteile sind  aus  grauem  Sandstein,  alle  Wände 
mit  farbigem  Schmuck  bedeckt.  Ueber  den  Kardi- 
nalsthron auf  der  linken  Seite  hat  Baldovinetti  eine 
Verkündigung,  in  die  Zwickel  Heilige  gemalt.  Die 
Kuppel,  eine  böhmische  Kappe,  wirkt  noch  flacher 
durch  den  etwas  schwerfälligen  Dekor:  fünf  grosse 
Tondi  von  Luca  della  Robbia;  zwischen  ihnen  gelb- 
grüngewürfelter Grund.  Auch  der  Fussboden  ist  farbig 
mosaiziert.  Das  Grabmal  selbt  ist  nicht  als  Einzelnes 
erfunden,  sondern  nur  als  Teil  des  Ganzen  zu  ver- 
stehen, eine  reinmalerische  Wanddekoration  in  dem 
kleinen  Raum.  — Die  Komposition  wird  durch  zwei 
Liniensysteme  bestimmt,  die  der  Form  der  Nische 
entsprechen:  zwei  Rechtecke  übereinander  und  zwei 


fast  konzentrische  Kreise;  der  grössere  um- 
schliesst  das  kleinere  Rechteck,  jenes  ver- 
gitterte Fenster,  das  als  Reliquienschrein  zu 
denken  ist.  Auch  kanns  nicht  Zufall  sein,  dass 
in  der  Hauptbewegung  alle  Engel  dem  Tondo 
der  Madonna  zugewandt  sind.  — Nach  solchen 
Prinzipien  komponiert  der  Maler.  — Heute 
pflegt  man  vom  Bildwerk  — besonders  dem 
grösseren  Formats  — anderes  zu  fordern, 
nicht  nur  Klarheit,  sondern  auch  Strenge  im 
architektonischen  Aufbau.  Das  Material  der 
Bildnerei  hat  viel  mehr  Erdenschwere  als  das 
der  Malerei.  Es  unterliegt  selbst  den  Ge- 
setzen des  Schwergewichts  und  der  Plastiker 
findet  sich  verschieden  nach  Temperament 
und  Stil  mit  solchen  Forderungen  ab.  Zwar 
haben  ein  Rodin  und  Bernini  durch  virtuoses 
Können  die  Beschränkung,  die  im  Stofflichen 
des  Materials  liegt,  beinaheüberwunden.  Aber 
wer  in  Antike  und  Cinquecento  Normen  sieht, 
muss  eine  Kunst  abweisen,  die  fast  wie  eine  Vergewal- 
tigung des  Materials  erscheint.  Auch  das  Grabmal  des 
Kardinals  Jakobus  ist  nicht  als  Plastik  konzipiert.  Ja, 
alles  architektonisch  Strenge,  das  im  Zusammenhang 
des  Ganzen  hier  langweilig  wirken  musste,  ist  konse- 
quent vermieden.  Die  architektonische  Rahmung  ist 
hinten  durch  Engel,  vorn  wo  sie  stärker  spricht, 
durch  grosse  Vorhängeaus  Marmor  überschnitten.  Die 
Komposition  ist  vollkommen  in  ihrer  Art.  Man 
sieht  das  erst  an  der  Kopie,  die  Benedetto  da  Ma- 
jano für  Maria  von  Aragonien  in  Monte  Oliveto  bei 
Neapel  schuf.  Dort  fehlt  all  der  prickelnde  Reiz, 
der  dem  Vorbild  innewohnt.  Alle  Formen  sind  lang- 
weiliger, und  das  Ganze  hat  durch  kleine  Aende- 
rungen  in  den  Proportionen  erstaunlich  viel  verloren. 

Antonio  hatte  zuerst  den  Auftrag  für  dies  Mo- 
nument erhalten,  das  als  Kopie  des  florentinischen 
von  Anfang  an  geplant  war.  Aber  wie  er  eine  Ar- 
beit Bernardos  — das  Grabmal  Lazzari  — geerbt 
hatte,  so  musste  er  diese  dem  Benedetto  überlassen. 
Doch  schuf  er  für  die  Kirche  in  Neapel  ein  anderes 
grosses  Werk:  einen  Marmoraltar  mit  der  Anbetung 
des  Kindes.  Aufbau  des  Ganzen  und  Umrahmung 
sind  hier  streng  architektonisch,  das  Mittelrelief  (Taf. 
132)  ist  rein  malerisch  erfunden.  Eine  mehrfigurige 
Szene  vorn,  rechts  der  Blick  in  weite  Landschaft,  links 
über  der  Hütte  ein  Kranz  von  tanzenden  Engeln;  in 
bewegter  Stellung  stehen  sie  vor  der  Rückwand,  fast 
als  Freifiguren  gearbeitet.  — Desiderio  hatte  nach  dem 
Vorbild  des  reifen  Donatelloaufdie  Zusammenstellung 
von  starkem  Hochrelief  und  Stacciato  an  einem  Werk 
verzichtet.  Antonio  nahm  das  „malerische  Relief“ 
Ghibertischen  Stils  wieder  auf  und  bildete  es  zu 
neuen,  raffinierten  Wirkungen  um.  Er  fand  zarteste 
Uebergänge  vom  Hoch-  zum  Flachrelief  und  verlieh 
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seinen  Darstellungen  jenes  — in  engerem  Sinn 
malerische  — Flimmern  der  ganzen  Oberfläche,  das 
fast  an  modernen  Impressionismus  mahnt.  — Er  hat 
die  Anbetung  des  Kindes  noch  einmal  ähnlich  in 
einem  Rundrelief  gegeben,  das  freilich  im  Tonmodell 
in  Berlin  sehr  viel  prickelnder,  sehr  viel  reizvoller 
wirkt,  als  in  der  kaum  eigenhändigen  Ausführung 
in  Marmor  in  Florenz  (Museo  Nazionale).  Auch  die 
Berliner  Marmormadonna  (Bd.  VI,Taf.  40)  hat  diesen 
reifen  Rossellinostil.  Zwei  andere  Madonnen  — im 
Wiener  Hofmuseum  (Taf.  131)  und  in  London  bei 
Pierpont  Morgan  — entstanden  einige  Jahre  früher. 

Antonios  letzte  Werke  bedeuten  ein  Bergab- 
gehen. Die  Johannes-Statuette  im  Bargello  (1477) 
und  die  Madonna  del  Latte  in  S.  Croce  sind  über- 
glatt, konventionell  in  Ausdruck  und  Modellierung. 
Wie  die  holländischen  Maler  des  späten  17.  Jahr- 
hunderts war  der  fünfzigjährige  Antonio  durch 
Ueberfeinerung  flau  geworden;  durch  raffinierte 
Flächenmodellierung  hatte  er  den  Sinn  für  die  grosse 
Form  immer  mehr  verloren.  Sein  technisches 
Können  war  zu  leerem  Virtuosentum  geworden, 
weil  seine  Naturbeobachtung  und  sein  Vermögen 
künstlerisch  zu  gestalten  überholt  worden  war  von 
rein  manueller  Geschicklichkeit. 

Mino  ist  in  jeder  Beziehung  der  Gegensatz 
Antonios.  Vasari  erzählt,  der  einfache  Steinmetz  sei 
durch  Desiderio  „entdeckt“  und  zum  Künstler  heran- 
gebildet worden.  Das  ist  zum  mindesten  ben  tro- 
vato.  Handwerkliches  im  vulgären  Sinn  und  raf- 
finiertes Künstlertum  stehen  in  Minos  Werk  dicht 
bei  einander,  oft  wunderbar  gemischt.  Für  Antonio 
Rosellino  ist  aber  ruhiges  Gleichgewicht  — man 
könnte  fast  sagen,  ein  mittleres  Können  — besonders 
charakteristisch.  Antonio,  der  Bildhauer  und  Archi- 
tekt hat  seine  dekorativen  Skulpturen  rein  malerisch 
erfunden.  Mino,  der  Steinmetz,  aber  hat  in  seinen 
besten  Werken  dekorative  Architektur  geschaffen, 
die  wie  Vorbereitung  des  Cinquecento  wirkt.  Zwei 
starke,  im  Kern  verschiedene  Einflüsse,  bestimmten 
seinen  Stil:  Seine  Marmorbehandlung  und  seine 
Ornamentik  beweisen  den  Einfluss  Desiderios  und 
sein  erstes  fest  datiertes  Werk  Niccolo  Strozzis 
Büste  in  Berlin  (Bd.  IV,  Taf.  88)  von  1454  trägt  die  In- 
schrift „in  urbe“.  Die  ewige  Stadt  hat  entscheidend 
auf  ihn  eingewirkt.  Nicht  allein  bei  diesem  ersten 
Aufenthalt.  Immer  wieder  kehrt  er  zu  ihr  zurück 
für  Monate  und  Jahre.  — Die  Päpste  des  Cinque- 
cento haben  es  verstanden,  die  grössten  Künstler 
an  ihren  Hof  zu  fesseln,  um  ihrem  Ruhm  zu  dienen. 
Ihre  Vorgänger  aber  waren  hierin  weniger  glücklich, 
zum  mindesten  in  Aufträgen  für  bildnerischen 
Schmuck.  Der  grösste  Teil  der  Quattrocentoplastik 
in  Rom  ist  minderwertig.  So  kommt  es,  dass  Minos 
Werke  dort  recht  bedeutend  wirken,  obwohl  seine 


florentinischen  künstlerisch  höher  stehen.  Der  Ein- 
fluss des  Milieus  ist  hier  unverkennbar  in  doppelter 
Beziehung. 

In  den  fünfziger  Jahren  schuf  Mino  eine  Anzahl 
Büsten,  nach  Auffassung  und  Stil  der  Niccolo  Stroz- 
zis ähnlich,  so  Cosimos  Söhne  Piero  und  Giovanni 
(heute  im  Bargello),  den  Astorgio  Manfred!  von 
Eorli  (Paris  Slg.  Baron  v.  Schickler)  und  seinen 
Ereund  Alexo  di  Luca,  einen  Apotheker,  mit  dem 
er  im  gleichen  Sprengel  wohnte  (Berlin,  K.  F.  Mus.). 
Für  diesen  wählte  er  streng  antike  Tracht,  während 
die  vornehmen  Modelle  jener  Jahre  Zeitkostüm  er- 
hielten, Rüstung  oder  Brokatgewand.  Mino  hat 
diese  im  Detail  treu  nachgebildet,  doch  ist  die  Marmor- 
behandlung in  jenem  Dezennium  noch  ziemlich  primi- 
tiv, und  die  Unsicherheit  des  Anfängers  verrät  sich  im 
Kopieren  schlechter,  spät  antiker  Draperie.  Hier 
ahnt  man  den  verderblichen  Einfluss  Roms.  Im 
Ausdruck  aber  sind  diese  Büsten  von  jener  sprechen- 
den Lebendigkeit,  die  Minos  Bildnisse  am  meisten 
charakterisiert,  auch  die  des  nächsten  Jahrzehnts, 
wie  den  Grafen  della  Luna  im  Bargello,  die  Diotisalvi 
Neroni  (Taf.  134)  und  Lionardo  Salutati  (Taf.  133).  Nur 
diese  steht  noch  am  alten  Platz,  dem  Grabmal  des 
Bischofs,  der,  besorgt  um  seinen  Nachruhm,  zu  Leb- 
zeiten schon  sein  Denkmal  bauen  Hess.  Die  niedrige, 
kleine  Kapelle  im  Dom  von  Eiesole  bot  nicht  Raum 
für  ein  Prachtgrab,  wie  die  von  S.  Croce.  Mino 
schuf  eine  flache  Gliederung  der  Wand,  wie  sie  bei 
Arcosoliengräber  jener  Jahre  vorkommt.  In  der 
Mitte  auf  flacher  Konsole  die  Büste  des  Verstorbenen. 
Die  flankierenden  Pilaster  stützen  zwei  Konsolen, 
die  Träger  des  Sarkophags.  Dieser  selbst  ist  nicht 
als  schwerer  Kasten  geformt,  sondern  eher  wie  eine 
überdeckte  Bahre.  Von  gleichem  Stil  ist  sie  wie 
die  Rückwand,  in  Proportion  und  Ornament:  zier- 
lich leicht,  doch  ein  männliches  Werk. 

Das  Grabmal  entstand  zwischen  Minos  erstem 
und  zweiten  Aufenthalt  in  Rom  (1454  und  1463). 
Seine  straffe  Architektonik  ist  nicht  florentinisch, 
vielmehr  schon  Einfluss  der  ewigen  Stadt.  In  der 
Folgezeit  schloss  sich  Mino  fast  immer  bestimmten 
Grabmaltypen  an.  An  keinem  frei  erfundenen  Werk 
hat  er  wieder  die  Harmonie  des  Salutatigrabs  erreicht. 

Seine  römischen  Arbeiten  aus  den  sechziger 
Jahren  sind  fast  alle  heute  zerstört;  d.  h.  in  Teilen 
nur  erhalten.  Bedeutet  das  eine  starke  Entwertung 
für  jedes  Kunstwerk,  für  Minos  Reliefs  — besonders 
die  früher  Jahre  — gilt  es  ganz  besonders.  Denn 
der  Reiz  seiner  Schöpfungen  lag  fast  immer  im  Auf- 
bau des  Ganzen,  in  der  Zusammenordnung  von 
Architektur  und  Dekoration.  Ein  guter  Erzähler  ist 
er  nie  geworden,  die  geringe  Fähigkeit  zu  kompo- 
nieren, verbarg  er  gern  hinter  strenger  Symmetrie, 
und  zu  feiner  Marmorbehandlung  kam  er  aufsteigend 
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erst  in  den  siebziger  Jahren.  Wenig  Reiz  haben 
seine  frühen,  figürlichen  Reliefs,  wenn  man  sie  heute 
in  ihrer  Vereinzelung  sieht.  Es  gilt  das  von  den 
Fragmenten  des  grossen  Ciboriums  und  des  Hiero- 
nymus-Altares für  S.  Maria  Maggiore;  jene  sind 
heute  im  Chor  der  Kirche  eingemauert,  diese  im 
römischen  Kunstgewerbemuseum.  In  den  Grotten 
von  S.  Peter  stehen  zwischen  andern  Trümmern 
die  Reste  vom  Grabmal  Pauls  II.,  jenem  imposan- 
ten Grab,  das  Marco  Barbo  dem  Oheim  (nach  1471) 
setzen  Hess.  Giovanni  Dalmata  war  hier  der  Gehilfe 
Minos,  wie  Bregno  bei  andern  Werken.  Er  hatte 
reichen  Anteil  am  figürlichen  Schmuck,  aber  der 
Aufbau,  der  durch  Zeichnungen  und  Stich  bekannt 
ist,  war  die  Erfindung  Minos.  Der  hohe  geradlinige 
Sarkophag  mit  der  Gestalt  des  Toten  stand  auf  ver- 
kröpftem,  zweistufigen  Unterbau,  den  Seitenpfeilern 
waren  ornamentierte  Säulen  vorgestellt;  als  Ab- 
schluss diente  (auf  den  Abbildungen,  ob  auch  im 
Original?)  ein  ruhiger  Halbkreisbogen,  verkröpft 
wie  das  Gebälk. 

Mino  hatte  sich  — wie  später  in  den  Grab- 
mälern  Riario  und  Forteguerri  in  S.  S.  Apostoli  und 
S.  Clcmente  — jenem  römischen  Typus  angeschlossen, 
der  manigfach  variiert,  der  herrschende  im  Quattro- 
cento blieb.  Jsaia  da  Pisa  hatte  ihn  geschaffen  im 
Grab  Eugens  IV,  *|*  1447  (heute  in  S.  Salvatore  in 
Lauro).  Ein  Wandnischensystem,  gedrungener  und 
schwerer  als  das  der  Bruni  und  Marsuppini,  mit 
hohem  Sockel,  der  in  Rom  bereits  im  Mittelalter 
vorkommt,  und  mit  einer  wagerechten  Pilasterteilung, 
die  wahrscheinlich  spät  antiker  Kunst  entlehnt  war. 
Am  florentinischen  Grabmal  war  die  Rückwand  nur 
vertikal  gegliedert.  Wars  der  Wunsch  nach  Raum 
zur  Dekorierung,  oder  missfiel  in  Rom  die  zufällige 
Ueberschneidung  durch  den  Sarkophag,  fast  immer 
läuft  eine  wagerechte  Profilierung  dicht  über  der 
Statue  des  Verstorbenen  hin,  und  figürlicher  Schmuck 
fehlt  selten  in  den  oberen  Feldern.  Auch  ist  die 
römische  Nische  kleiner  als  die  toskanische,  sie 
reicht  nur  bis  zu  dem  Gebälk,  von  unten  schränkt 
sie  der  hohe  Sockel  ein.  Das  gibt  andere  Propor- 
tionen, und  die  umschliessende  Architektur,  die  in 
Florenz  nur  als  Rahmen  wirkte,  bekommt  in  Rom 
das  Hauptgewicht.  Endlich  fehlt  hier  die  malerische 
Ueberhöhung  des  Rundbogens,  nur  gradem  Gebälk 
gab  man  häufig  den  verzierenden  Aufsatz. 

Nach  Ausführung  und  Detail  stehen  die  römi- 
schen Grabmäler  tiefer  als  die  in  Florenz;  aber  die 
kurze  Schilderung  lässt  erkennen,  dass  der  Aufbau 
viel  Vorbereitendes  für  Cinquecento-Kunst  besass. 
Und  obwohl  Mino  eine  Anzahl  misslungener  Werke 
hinterlassen  hat,  deren  Aufbau  ärmlich  mager  oder 
durch  Ueberfülle  von  Motiven  unklar  geworden  ist. 


er  hatte  doch  ein  ausgebildetes  Gefühl  für  archi- 
tektonische Schönheit  und  einen  interessanten,  in- 
dividuellen Geschmack.  Als  Verfechter  strenger, 
klarer  Formen  aber  half  er  der  Hochrenaissance  in 
Florenz  das  Feld  bereiten. 

Seine  besten  Werke  schuf  er  in  der  Heimat, 
von  Rom  beeinflusst,  doch  auch  in  der  Konkurrenz 
mit  toskanischer  Kunst:  die  Grabmäler  Salutati  und 
Hugo  von  Andersburg  (Taf.  135,  136).  Beide  waren 
in  den  sechziger  Jahren  bestellt,  das  eine  von  1462 
ward  bald  vollendet,  das  andere  erst  1481,  kurz  vor 
Minos  Tod.  Jenes  ist  bis  auf  die  Bildnisbüste  ohne 
figürlichen  Schmuck;  dieses  ist  reich  an  solchem, 
und  die  Madonna,  mehr  noch  die  Caritas  gehören 
zu  Minos  besten  Werken.  In  der  Zartheit  der  Mo- 
dellierung ist  er  Desiderio  hier  besonders  nahe. 
Im  Aufbau  selbst  ist  viel  Römisches:  der  hohe, 
zweistufige  Sockel,  der  unverzierte  Bogen  und  die 
viereckige,  kleine  Nische  mit  horizontaler  Teilung 
und  figürlichem  Schmuck.  Doch  hat  das  Denkmal 
entschieden  toskanischen  Charakter,  das  liegt  an  der 
zarten  Ornamentik,  mehr  noch  an  der  Zierlichkeit 
der  Glieder,  der  Feinheit  der  Profile,  der  Harmonie 
des  Aufhaus.  Die  schmalen  Architekturteile  stehen 
neben  grossen  glatten  Flächen.  Es  ist  etwas  Pre- 
ziöses  in  dieser  Kunst,  wie  in  gesteigertem  Masse 
in  Werken  des  Empire.  Auch  dort  sind  klassische 
Formen  ins  Zierliche  übertragen  und  dieser  Ein- 
druck ist  gesteigert  durch  glatte,  scheinbar  gleich- 
gültige Nebenflächen.  Es  ist  dies  Minos  Stil,  im 
Architektonischen,  beim  einzelnen  Ornament  und 
beim  Figürlichen.  Vielleicht  wars  nicht  immer 
Künstlerberechnung,  mitunter  auch  Gleichgültigkeit 
für  einzelne  Teile  der  Arbeit,  wenn  Konventionelles 
und  Feingesehenes  sich  beinahe  berühren.  Beim 
Bildnis  setzt  er  alle  Kraft  an  wenige  Punkte,  die 
das  Wesentliche  für  den  Eindruck  sind,  z.  B.  die 
Stellung  des  Kopfes,  die  Form  des  Mundes,  die  Art 
des  Blicks;  und  er  erreicht  so  einen  höchst  lebens- 
vollen Ausdruck.  — Ja,  er  übertraf  hier  Antonio 
Rossellino,  der  allen  Teilen,  allen  Formen  mit 
gleicher  Liebe  nachging,  und  alle  in  gleicher  Betonung 
wiedergab. 

Antonio  Rossellino  und  Mino  da  Fiesoie,  fast 
Zeitgenossen,  erwuchsen  in  gleicher  Luft,  derselbe 
Lehrer  — Desiderio  — wirkte  ein  auf  beide,  und 
fast  gleiche  Aufträge  haben  sie  gehabt.  — Nicht 
äusserer  Einfluss  bildete  sie  so  verschieden  aus,  sie 
waren  es  von  Anfang  an  im  Kern  ihres  Wesens. 
Sie  gehörten  nicht  zu  den  Grössen  ihrer  Zeit  und 
haben  doch  — jeder  in  seinem  Stil  — Vollkommenes 
geleistet.  Auch  solche  Tatsache  beweist  den  Reich- 
tum, die  Grösse  der  florentinischen  Quattrocento- 
kunst. 

Frida  Schottmüller. 
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Michelangelos  Moses. 


Die  neueren  Kunsthistoriker  sehen  in  ihm  nicht 
nur  schreckliche  Wesensgrösse,  sondern  auch 
aktiven  Grimm.  Nach  ihnen  wäre  hier  Moses 
dargestellt,  wie  er  das  Lärmen  der  um  das  Gold- 
kalb tanzenden  Juden  vernimmt.  Ich  bin  andrer 
Meinung.  Wenn  man  die  Szene  im  alten  Testament 
liest  (2.  B.  M.  32,  19),  so  denkt  man  ihn  sich  gehend 
und  stillstehend,  er  kommt  vom  Sinai  herab;  und 
es  will  mir  nicht  einleuchten,  diese  naturgemässe 
Vorstellung  sei  von  Michelangelo  dahin  verändert 
worden,  dass  Moses  vor  Alteration  sich  gesetzt  habe 
und  nun  sogleich  in  schon  entflammtem  Zorn  auf- 
springen und  die  Tafeln  zerschellen  werde.  Ganz 
anders  äussern  sich  auch  die  Schüler  Michelangelos. 
Condivi  sagt:  „Moses,  der  Führer  und  Hauptmann 
der  Hebräer,  sitzt  in  gedankenvoller,  tiefsinniger 
Haltung  da  — wie  ein  sorgengedrückter,  müder 
Mann  — . Sein  Gesicht  ist  voller  Leben  und  Geist 
und  vermag  ebensowohl  Furcht  als  Liebe  einzu- 
flössen.“  Dazu  mehme  man  Vasaris  Worte:  „Der 
Prophet  sitzt  in  würdiger  Stellung.  Das  Angesicht 
ist  von  hoher  Schönheit,  es  hat  den  Ausdruck  eines 
wahrhaft  heiligen  und  schrecklich  erhabenen  Fürsten.“ 
Zum  Teil  beruht  freilich  die  hier  nicht  angeführte 
nähere  Beschreibung  der  beiden  auf  unrichtiger 
Erinnerung  und  Condivis  Prädikate  „sorgengedrückt 
und  müd“  können  gewiss  nicht  als  vollgültig  mit  in 
Kauf  genommen  werden,  aber  dennoch  ist  ihre  Auf- 
fassung von  Belang.  Beide  charakterisieren  die 
Statue  als  ein  Werk  der  Glorifikation;  in  ihren 
Augen  wollte  Michelangelo  darin  Moses  darstellen, 
wie  er  ist,  nach  der  ewigen  Grösse  seiner  Persön- 
lichkeit. Sie  sehen  darin  weniger  ein  Momentbild 
als  ein  Monumentalbild  und  haben  m.  E.  Recht. 
Eine  bestimmte  Situation  scheint  allerdings  mit  ent- 
halten zu  sein,  jedoch  nur  als  Anflug,  nur  als  unter- 
geordneter Gehalt.  — Aber  was  für  eine?  Dass 
die  Gebärde  heftigen  Affekt  bedeutet  und  in  einem 
für  das  Auge  gar  nicht  vorhandenen  Unfug  ihre 
Ursache  hat,  ist  nicht  wahrscheinlich,  weil  unter  der 
Stärke,  welche  dadurch  die  innere  Vorstellung  des 
Kausalen  gewänne,  die  unmittelbare  Bildanschauung 
leiden  müsste. 

Wer  das  alte  Testament  gar  nicht  kennt  und 
nicht  wissen  kann,  was  gemeint  ist,  wird  hier  wohl 
nur  einen  Machtsprecher  der  sagendunkeln  Urzeit 
sehn,  oder  einen  riesenhaften  Magus,  welcher  feier- 
lich thront  und  ruht,  aber  zugleich  wird  er  sich 
fragen:  erwartet  er  etwas?  oder  blickt  er  zurück 
auf  etwas?  Ist  er  bereit,  seine  dämonische  Kraft 


einzusetzen  für  das  Hohe,  von  dem  er  durchdrungen 
scheint?  Hat  er  geredet,  befohlen?  oder  wird  er 
es  nun  tun?  Ist  eine  Pause  eingetreten? 

Wenn  man  weiter  liest  im  zweiten  Buch  Mose, 
so  findet  man  eine  Stelle,  die  Michelangelo  brauchen 
konnte  zum  belebenden  Eintrag  eines  faktischen 
Zuges,  weil  ihr  Inhalt  vereinbar  ist  mit  seinem 
hauptsächlichen  Zweck,  der  Verherrlichung  (29  ff.). 
Moses  besteigt  wieder  den  Berg,  bittet  für  sein  Volk, 
meisselt  sich  zwei  neue  Tafeln  und  schreibt  Gottes 
Gebote  darauf.  Wie  er  nun  herniedergestiegen  ist 
und  in  den  Kreis  der  Gemeinde  tritt,  fürchten  sich 
die  Juden  vor  ihm,  weil  die  Haut  seines  Angesichts 
glänzend  geworden  ist  von  Gottes  Reden  mit  ihm. 
Daher  verhüllt  er  sein  Haupt  mit  einer  Decke, 
bevor  er  ihnen  die  Gebote  verkündet.  Nachdem 
dies  geschehen,  geht  er  mit  abgenommener  Decke 
in  das  Tabernakel  zu  Gott  hinein.  Hierauf  spricht 
er,  vermummt  wie  vorher,  zum  Volk  u.  s.  w.  Der 
Vorgang  wiederholt  sich.  Einer  dieser  Momente, 
eine  Pause  zwischen  dem  Verkehr  mit  dem  Volk 
und  Gott  scheint  es  mir  nun  zu  sein,  was  Michel- 
angelo hier  im  Sinn  hatte.  Das  Motiv  des  Thronens 
konnte  bei  der  Wahl  dieser  Situation  zwanglos  bei- 
behalten werden.  Um  die  Monumentalität  vorherr- 
schen zu  lassen,  lässt  er  ihn  ruhen,  aber  dabei  zeigt 
er  ihn  doch  in  seinem  leidenschaftlich  gearteten 
Glutgeist,  wie  er  ganz  durchdrungen  ist  von  der 
Hoheit  seiner  Mission,  gewärtig  ihrer  Forderung, 
fertig  zum  Spruch,  oder  im  Nachschimmer  des  voll- 
zogenen Dienstes,  oder  in  beidem.  — Es  fällt  auch 
mit  in  die  Wagschale,  dass  erst  in  diesem  Zusammen- 
hang die  Rede  ist  von  seiner  schreckhaften  Wunder- 
erscheinung. Durch  das  erste  Zwiegespräch  mit 
Gott  scheint  sie  noch  nicht  bewirkt  worden  zu  sein. 
Im  hebräischen  Texte  steht:  (dass  die  Haut  seines 
Angesichts)  „karan“.  Dieses  Wort  kommt  nur  hier 
vor,  es  wurde  aber  schon  in  den  ersten  Ueber- 
setzungen  sinngemäss  mit  „glänzen“  wiedergegeben; 
und  so  sagt  ja  auch  Paulus  (2.  Ep.  a.  d.  Kor.  3,  7), 
dass  die  Israeliten  Moses  nicht  ansehen  konnten  „um 
der  Klarheit  willen  seines  Angesichts  (gloriam)“. 
Aquila  dagegen,  ein  nachchristlicher  Jude,  brachte 
das  Verbum  Karan  mit  dem  Nomen  Keren,  Horn 
zusammen  und  brauchte  dafür  ein  griechisches  Wort, 
welches  dem  lateinischen  cornuta  entspricht.  Hierin 
trat  ihm  Hieronymus  bei,  und  nach  seiner  und  einer 
älteren  Uebersetzung  ist  die  Vulgata  verfasst,  worin 
gleichfalls  cornuta  steht.  Infolge  davon  wurde  Moses 
bis  tief  in  das  16.  Jahrhundert  gehörnt  vorgestellt. 


X.  18. 
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Wie  nimmt  nun  Michelangelo  den  gehörnten 
Moses  der  Ueberlieferung?  Er  macht  sich  weiter 
keine  Gedanken  darüber,  ob  der  tierische  Auswuchs 
an  seinem  Haupte  sich  verträgt  mit  dem  Wesen 
eines  Vorgängers  Pauli  und  mit  der  Weihe  eines 
Pabstgrabmals,  jedoch  mit  konzentrierter  Einfühlung 
wirft  er  sich  der  Tradition  in  die  Arme;  er  macht 
vollen  Ernst  aus  ihr,  aber  durch  geniale  Vertiefung 
des  Motivs,  indem  er  die  panähnliche  Gestalt  in 
einen  dämonischen  Kolossaltypus  gebieterischer  Ur- 
macht  umdichtet.  Mit  dem  Stempel  heroischer  Er- 
scheinung, womit  er  geistige  Grösse  zu  bezeichnen 
pflegt,  verbindet  er  hier  in  der  Bildung  des  Hauptes 
etwas  animalisch  Rassiges,  und  gerade  diese  Ver- 
wandtschaft mit  dem  Feld-  und  Waldgotte  der  Alten 
verwertet  er  als  eines  der  Mittel,  seinen  Moses  in 
die  Höhe  zu  heben,  wo  ihn  das  göttliche  Numen 
umhaucht.  Pan  hat  seine  Hörner  vom  Bock.  Die 
kurzen,  dicken  Hörner  des  Moses  gleichen  bei 
Michelangelo  den  Hornkeimen  des  jungen  Stiers. 
Was  indessen  sonst  in  seinem  Antlitz  animalisch 
gemahnt,  hat  Michelangelo,  ähnlich  wie  die  Griechen 
im  Panhaupt,  jedoch  vollkommen  selbständig  von 
einem  unbekannten  vorsintflutlichen  Wesen  abge- 
leitet, einem  Ahnen  des  Menschen.  Die  niedrige 
Stirne  mit  ihren  vorstehenden  Augenknochen  ist 
einer  der  tierisch  gemahnenden  Bestandteile.  Ueber- 
menschliche  Naturgewalt  bekundet  sich  dagegen  in 
dem  erstaunlich  starken  Kinn , eine  ungeheure 
Willensmacht.  — 

Hat  nun  aber  Michelangelo  wirklich  gar  nichts 
gewusst  von  der  sinngemässen  Uebersetzung  „glän- 
zend“? Hat  er  nicht  gelesen,  mit  welchem  Wort 
Paulus  die  schreckhafte  Erscheinung  des  Moses  be- 
zeichnet? Er  hat  seinen  Moses  nicht  nur  sehr  aus- 
giebig poliert,  sondern  auch  eigens  berechnet  auf 
die  schillernde  Wirkung,  die  mit  der  Glätte  durch 
wellige  Formenbehandlung  entsteht.  Offenbar  war 
damals  in  Italien  sowohl  die  eine  als  die  andre  Vor- 
stellung des  gottgeweihten  Moses  geläufig,  so  dass 
man  beide  miteinander  vermischte  und  als  wesens- 
gleich betrachtete.  Neben  dem  Bericht  im  alten 
Testament,  wie  man  ihn  in  der  Vulgata  las,  war 
stets  auch  das  Paulinische  Wort  (gloriam)  im  neuen 
massgebend.  Ein  Beweis  dafür  findet  sich  bei  Va- 
sari:  Er  sagt,  wenn  man  Michelangelos  Moses  an- 
schaue, so  glaube  man,  er  werde  den  Schleier  (velo) 
fordern,  damit  er  sein  Angesicht  verhülle,  so  strah- 
lend und  leuchtend  erscheine  es,  so  treu  wieder- 
gegeben im  Marmor  sei  die  Göttlichkeit,  welche 
Gott  in  das  heilige  Antlitz  jenes  Mannes  gelegt  hat. 

Mit  einem  Schleier  hätte  Michelangelo  hier  als 
Bildhauer  nichts  anfangen  können,  aber  das  Wort 
„masve“,  womit  im  hebräischen  Original  die  Hülle  des 
Moses  bezeichnet  wird,  ist  in  der  Vulgata  mit  ve- 


lamen  übersetzt,  und  das  bedeutet  sowohl  Decke  und 
Gewand  als  Schleier.  — Braucht  nun  Moses  eine 
Decke  zu  fordern?  Er  hat  sie  ja  zur  Hand  an 
einem  Teil  seines  reichen  Gewandes  und  kann  sie 
derart  umlegen,  dass  wenigstens  der  Mund  frei  bleibt. 
Mancher  wundert  sich  über  die  Stoffmassen  dieses 
Anzugs  und  seinen  Faltenreichtum  auf  der  linken 
Seite.  Bei  genauem  Nachsehn  findet  sich  rundum 
Zusammenhang,  es  sieht  aus,  als  wäre  dies  alles 
ein  Kleid  (abgesehen  von  den  Hosen  und  dem 
Halstuch).  Aber  sein  Schnitt  und  Gefüge  ist  ein 
Rätsel.  Wie  kommt  nur  das  Gewand  über  die  sedes 
zu  liegen.  Hat  er  es  vorher  ganz  um  den  Kopf 
geschlagen?  Aber  woher  der  Tuchschwall  um  das 
rechte  Bein?  Wenn  er  unmittelbar  zum  Kleid  gehört, 
so  ist  es  hier  doch  wohl  zu  lang.  Er  scheint  auch  aus 
dickerem  Stoff  zu  bestehen.  Und  hiemit  kommt 
noch  etwas  anderes  in  Anschlag:  Hinten  wird  unter 
der  knitterigen  Schärpe  ein  Gürtel  sichtbar,  aber  der 
Fortsatz  von  beidem  fehlt  vorne.  Aus  diesen  Grün- 
den vermute  ich  nun,  dass  Michelangelo  sich  das, 
was  hier  über  dem  rechten  Bein  und  über  der  sedes 
liegt,  ursprünglich  als  eine  Toga  dachte  und  erst  bei 
der  Ausführung  seine  Grenzlinien  verschwinden 
Hess,  weil  ihm  der  stilistische  Fluss  wichtiger  war 
als  die  sachliche  Bestimmtheit.  Hierin  bestärkt 
mich  auch  ein  Bericht  über  die  Terrakottastatuette 
des  Hauptmanns  von  Lepel  in  Berlin.  Danach  ist 
an  ihr  von  dem  Gewände  der  „Mantel“  zu  unter- 
scheiden, welcher  auch  die  Basis  (einen  „Felsblock“) 
bedeckt. 

In  dem  Gewände  selbst  werden  wir  eine  orien- 
talische Priesterstola  zu  sehen  haben.  Ein  Teil  ist  mit 
der  Toga  über  das  Knie  heraufgenommen.  Dieses 
Motiv  hat  Michelangelo  an  antiken  Jupiter-,  Neptun- 
und  Kaiserstatuen  gesehn,  aber  wesentlich  anders 
verwendet  und  viel  stärker  betont.  Das  grosse, 
bauschige  Togatuch  mit  seinen  tief  eingezogenen 
Falten  will  offenbar  für  sich  betrachtet  sein.  Zwar 
versteht  sich  auf  den  ersten  Blick,  dass  Michel- 
angelo das  rechte  Unterbein  rein  aus  künstlerischem 
Grund  blosslegt,  er  will  in  Korrespondenz  mit  dem 
Oberleib  auch  unten  organische  Form  geben,  und 
eine  gleich  starke  Bildrolle  erteilt  er  hier  der  Toga, 
er  braucht  an  diesen  Stellen  den  gewichtigen  Bogen 
in  dem  erhabenen  Schauspiel  des  ganzen  Gewandes, 
das  die  Riesengestalt  beschreibt  und  umflutet  wie 
ein  vereister  Wasserfall.  Aber  ein  formales  Motiv 
ist  um  so  besser,  wenn  es  aus  der  Situation  er- 
wächst, und  ein  so  starkes  rechtfertigt  wohl  die 
Frage  nach  einem  derartigen  Ursprung,  weil  es 
andernfalls  den  erkältenden  Charakter  des  bloss 
Dekorativen  hat.  Eine  Herkunft  aus  dem  Augen- 
blick scheint  mir  nun  tatsächlich  hier  vorhanden  zu 
sein.  Michelangelo  deutet  gleichsam  selbst  auf  ihn 
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hin.  Der  linke  Arm  des  Moses  ist  herum  gewendet, 
seine  Hand  befindet  sich  am  oberen  Rande  der  Toga. 
— • Allerdings  ist  Michelangelo  auch  darin  bestimmt 
von  dem  stilistischen  Zweck.  Man  hat  es  als  ge- 
schmacklos empfunden,  dass  er  seinen  Moses  die 
Hand  über  den  Bauch  legen  lässt,  aber  der  herein- 
genommene Arm  dient  ihm  hier  wie  auch  sonst  als 
ein  Mittel  der  Zusammenfassung  und  ausserdem 
zum  rhythmischen  Ueberschneiden  der  Binnen- 
masse. Allein  dieser  Arm  ist  ja  nicht  bloss  Form, 
sondern  Leben:  Es  liegt  in  ihm  der  Ausdruck  einer 
halb  wirksamen,  halb  latenten  Intention.  Der  er- 
regte Geist  pulsiert  in  ihm,  jedoch  er  ist  nur  halb 
gegenwärtig  in  der  Hand.  Sie  gräbt  sich  nicht  ein 
in  den  Rock,  wie  man  zu  sehen  meinte,  sie  liegt 
ganz  leicht,  mit  losen  Fingern  auf.  Gerade  das  naiv 
Unbewusste  hierin  macht  uns  die  Gestalt  unmittel- 
bar lebensecht  und  mitten  in  ihrer  ungeheuren 
Grösse  doch  wieder  menschlich.  Es  ist  ein  Rest, 
oder  ein  Ansatz  von  Bewegung.  Das  wäre  nun 
allerdings  auch  ohne  sachliche  Begründung  psycho- 
logisch verständlich,  aber  wenn  man  den  Zusammen- 
hang genauer  nimmt,  so  gewinnt  hier  die  Annahme 
eines  bestimmten  Sinns  doch  mehr  Wahrscheinlich- 
keit, und  man  fragt  sich  nun:  bekundet  sich  darin 
der  Moment,  ehe  Moses  die  Toga  fassen  wird,  um 
das  Haupt  einzuhüllen?  oder  hat  er  sie  herabge- 
nommen? Möglich  ist  beides.  Möglich  auch,  dass 
er  nach  den  Tafeln  greift,  um  darin  zu  lesen,  oder 
dass  er  dies  getan  hat,  allein  sie  sind  weiter  entfernt 
und  weniger  betont.  — Er  stützt  sich  mit  dem  rechten 
Arm  auf  die  Tafeln.  Sie  stehen  über  Eck,  aber 
doch  ganz  fest  in  ihrem  Anschluss  an  die  Brust. 
Wenn  man  ihn  von  links  betrachtet,  so  erweist  sich 
die  sichere  Ruhe  auch  hierin  zweifellos.  Warum 
aber  diese  Stellung  der  Tafeln  auf  der  Kante?  Zur 
Vermittlung  der  Horizontale  des  Unterteils  mit  der 
Vertikale  des  Oberteils.  Demselben  Zweck  dienen 
die  radial  gelegten  Togafalten  über  dem  Sockel.  Sie 
gehen  von  der  oberen  Ecke  desselben  aus.  Eine 
entgegengesetzte  Schräge  führt  abschliessend  an  dem 
Togarand  über  das  Knie  und  bildet  mit  dem  etwas 
eingezogenen  Unterbein  einen  Schmalwinkel,  jedoch 
dazwischen  zieht  sich  (ähnlich  wie  an  der  ery- 
thräischen  Sibylle)  vom  Schenkel  ein  grosser  Saum- 
zug herab,  womit  hoch  stilvoll  wieder  die  feierliche 
Grundrichtung  der  Vertikale  betont  ist.  Ein  wahres 
Prachtstück  und  besonders  charakteristisch  für 
Michelangelos  Eormsinn  ist  hier  mit  seiner  breit 
erquellenden  Muskulatur  der  aufgestützte  Arm.  Er 
gleicht  sehr  dem  rechten  Arm  des  „sterbenden 
Sklaven“,  und  speziell  auch  in  dem  Kontrastmotiv 
der  Handgelenkbiegung.  Das  lenkt  um  zur  Tiefen- 
richtung, in  der  sich  hier  die  Vorderansicht  ver- 
schiebt. 


Von  Erregung  und  Bewegung  kann  hier,  wo 
das  Antlitz  gar  nicht  und  von  der  Gestalt  nur  die 
rechte  Seite  sichtbar  ist,  keine  Rede  sein.  Aber  auch 
keine,  wenn  man  den  Standpunkt  halb  links  nimmt, 
wo  sich  das  abgewendete  Haupt  im  Profil  darbietet, 
auch  so  scheint  sie  zu  ruhen.  Er  greift  nachdenk- 
lich in  den  Bart.  Der  innere  Wächter  blickt  ge- 
rüstet hinaus,  jedoch  um  die  Wangen  liegt  ein  leiser 
Zug  von  Abspannung,  der  fast  wehmütig  zusammen- 
klingt mit  der  thronenden  Würde. 

Die  Hauptansicht  ist  ohne  Erage  die  vor  der 
Mitte.  Hier,  wo  man  den  Körper  in  der  Eronte 
sieht,  wirkt  nun  die  schroffe  Wendung  des  Hauptes 
und  ihr  Anschein  von  grimmigem  Pathos  am  stärk- 
sten. Aber  derartige  Haltung  begegnet  uns  im  Süden 
häufig  auch  an  Gestalten,  die  ganz  aflfektlos  dasitzen, 
ihr  kühner  oder  polemischer  Ausdruck  kann  ohne 
momentanen  Grund  wie  ohne  Bewusstheit  sein,  und 
Michelangelo  hat  sie  auch  seinem  Brutusbildnis  ge- 
geben. Der  ungeheure,  seetangartige  Bart  ist  ohne 
Beispiel.  Burckhardt  findet,  es  werden  mit  diesem 
„herrlich  behandelten  Barte  doch  zu  viele  Umstände 
gemacht“.  Aber  dass  Michelangelo  dazu  seine  guten 
Gründe  hat,  wird  sofort  klar,  wenn  man  sich  den  Bart 
beseitigt  oder  gemässigt  und  vereinfacht  vorstellt.  Es 
ist  in  ihm  eine  notwendige  Relation  des  Hauptes  zu 
dem  reich  gewandeten  Unterteil  gegeben.  Dieser 
Zweck  und  seine  Prachterfüllung  erweist  sich  noch 
mehr,  wenn  man  etwas  nach  rechts  hin  tritt.  Ein 
beträchtlicher  Teil  der  Masse  des  Oberleibs  wird 
von  seinem  wallenden  Ringelwerk  besser  gegliedert 
als  von  jedem  andern  Motiv,  das  hier  denkbar  wäre, 
und  der  aufgegriffene  Büschel,  unter  dem  sie  doch 
wieder  freiliegt,  ist  in  einer  diagonalen  Ueberschnei- 
dung  schönster  Art  herumgezogen.  Die  vereinzelte 
Locke  rechts  leitet  nach  der  linken  Hand  herab.  Vor 
allem  aber  will  erkannt  sein,  wie  sehr  die  furchtbar 
erhabene  Phänomenalität  gesteigert  ist  von  diesem 
Bartgeflut,  wie  sehr  seine  Wogen  beitragen  zu  dem 
Eindruck  erstaunlicher  Grösse. 

Dem  hier,  vor  der  Mitte  Stehenden  fällt  nun 
auch  der  Vertikalzug  auf,  der  in  dem  strikten  Ge- 
samtabschluss der  linken  Seite  der  Gestalt  gegeben 
ist.  Sie  hat  an  ihm  ihre  Streckung,  ihr  stabiles  Mass 
und  ihre  feste  Grenze  wie  an  einem  Pfeiler.  Gerade 
ragend  erscheint  hier  auch  das  freigelegte  rechte 
Unterbein.  Es  ist  gleichsam  ein  Denkmal  für  sich, 
torartig  umschlossen  von  dem  grossfaltigen  Toga- 
gehang,  worin  sich  die  Formwirkung  des  Barts,  wenn 
auch  in  andrer  und  stärkrer  Art,  wiederholt.  Aber 
die  Grösse  dieses  Riesen  und  seiner  Glieder  wuchtet 
breit  ausgeladen  in  massigem  Volumen,  und  ihrem 
emphatischen  Zug,  ihren  feierlich  gehobenen  und 
gesenkten  Formen  gesellt  sich  die  deckende  und 
getragene  Ruhe  der  Horizontalen,  der  herkulischen 
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Schultern,  des  linken  Unterarms,  der  rechten  Hand 
mit  der  Bartlocke,  der  Flachbögen  des  Gewands. 

Von  Vertikalen  und  Horizontalen  kann  vor 
einem  Bild  organischer  Gestalt  natürlich  nur  im 
ungenauen  Sinn  die  Rede  sein  und  ebenso  nur  von 
Schrägen,  welche  hier  wiederum  vielfach  von  ihrer 
Direktion  abweichen  und  in  Schwingung  übergehen. 
Aber  streng  Reguläres  figuriert  hier  doch  von  aussen 
her  mit:  an  der  Architektur  des  Grabmals.  Ihre 
Stütz-  und  Lagerformen  haben  einen  Anteil  am 
Eindruck. 

Die  rechte  Seite  der  Mosesgestalt  ist,  im  Ver- 
gleich zu  der  stabilen  linken,  ihr  labiler,  mobiler, 
bewegter  Teil.  Das  heisst:  man  braucht  nicht  not- 
wendig anzunehmen,  dass  sie  sich  jetzt  bewege, 
jedoch  wir  sehen  in  ihr  wenigstens  die  Vorstufe,  oder 
das  Ergebnis  einer  Bewegung.  Daher  treten  uns 
Diagonalformen  an  den  Gliedern  hauptsächlich  hier 
entgegen,  wo  der  Stand  und  die  Lage  verlassen 
wird:  am  linken  Bein  und  am  linken  Oberarm. 
In  ihrem  Ausbiegen  bekundet  sich  ein  Lebensmo- 
ment, nicht  ein  Verharren.  Und  formal  genommen 
hat  es  die  Bedeutung  eines  formalen  Gegensatzes, 
der  zugleich  eine  Zusammenfassung  des  Flachbildes 
ist.  Aber  die  Diagonalen  haben  meist  auch  in  der 
Tiefenrichtung  eine  Bildfunktion;  und  so  ergeben 
sich  hier  an  dem  gesenkten  Ober-  und  dem  zurück- 
genommenen Unterteil  des  linken  Beins  Querver- 
bindungen mit  der  zweiten  Raumschichte. 

Zwei  grosse  Bahnen  führen  den  Blick  vom 
Haupt  nach  links  vorlaufend  herab  und  hinauf:  die 
eine,  weich  geschweift,  mit  dem  Bart  nach  der  ihn 
fassenden  Hand,  wo  sie  nun  in  der  Tiefenrichtung 
zurückschlägt  am  Arm:  die  andere  in  energischer 
Winkelform  mit  dem  linken  Arm  und  sodann,  vor- 
rückend, im  Bogen  der  übergelegien  Toga.  Die 
erstgenannte  hat  man  vollständig  nur  vor  Augen, 
wenn  man  wieder  etwas  nach  links  tritt,  wo  man 
zugleich  in  der  Randlinie  des  Thrones  noch  einen 
besonderen  Tiefenbezug  sich  anschliessen  sieht.  An 
der  andern  erscheint  hier  der  Armwinkel  perspek- 
tivisch verengt  und  eben  damit  etwas  gewaltsam.  — 
In  volle  Wirkung  tritt  aber  die  Rhythmik  dieser 
Bahnen  allein  am  Orte  des  Originals,  wo  die  Be- 
leuchtung von  links  kommt.  Dort  wird  auch  erst 
ganz  klar,  wie  sehr  dieses  Werk  auf  das  Verhältnis 
der  dunkeln  und  hellen  Teile  berechnet,  wie  einheit- 
lich es  in  all  seinem  Reichtum  ist.  Eine  unerschöpf- 
liche Augenweide,  zum  ersten  und  letztenmal  in 
dieser  vielförmigen  Pracht  geschaffen  die  Lichtplastik, 
das  Auftauchen,  Hervorspringen  und  Hinwandern 
der  Form  im  Schimmer,  ihr  Zurückweichen  in 
Dämmerung,  ihr  jäher  Einzug  zu  tiefen  Schatten, 
der  Wogenschlag  dieses  ganzen  mannigfaltigen  Kur- 
venspiels. 


Und  hier  sehen  wir  wieder,  wie  die  Architektur 
mitspricht.  Die  stark  herausgestellten  Sockel  stehen 
in  der  vorderen  Raumschichte  der  Statue  gleichsam 
als  hebende  Trabanten  des  Gesamtvolumens  ihrer 
Beine.  Die  grossen  Voluten  darauf  reichen  unge- 
fähr bis  zu  ihrer  Schulterhöhe,  und  indem  sie  sich 
mit  ihrem  Einzug  an  die  dahinter  stehenden  Pilaster 
legen,  bilden  sie  zu  der  Haltung  ihres  Oberkörpers 
einen  rücktreibenden  Gegensatz.  Je  mehr  man 
rechts  geht,  um  so  mehr  erweist  sich,  wie  sehr  dieses 
an  sich  befremdliche  Gliederungsmotiv  dem  Ein- 
druck der  leichten  Vorbeugung  im  Nacken  zu- 
gunsten der  aufrechten  Majestät  entgegenwirkt. 

Am  meisten  bewegt  und  erregt  erscheint  uns 
die  Gestalt,  wenn  wir  sie  nahezu  von  halb  rechts 
betrachten.  Nicht  nur  das  linke,  auch  das  rechte  Bein 
scheint  hier  von  einem  Antrieb  ergriffen.  Aber  der 
Ausdruck  im  Gesicht,  welches  hier  in  Dreiviertel- 
ansicht erscheint,  ist  paradox,  ein  Gemisch  von 
Spannung  und  von  Scheue,  halb  erwartungsvoll,  halb 
fremdend,  enttäuscht,  besorgt.  Reaktiv  wirkt  hier 
namentlich  auch  der  Mund,  welcher  mit  seiner  vor- 
gedrückten Unterlippe  und  in  seiner  ziemlich  stark 
betonten  Horizontale  wie  die  Kopfwendung  an  die 
Brutusbüste  erinnert.  Die  Haltung  des  linken  Arms 
gemahnt  hier  wie  eine  unbewusste  Selbstverwahrung. 
Moses  wird  nun  wohl  das  Haupt  verhüllen,  oder 
er  hat  es  verhüllt  und  wendet  sich  in  seinem  Geiste 
wieder  zu  Gott  hin,  dem  er  von  neuem  nahen 
wird  im  Tabernakel. 

Die  beiden  grossen  Bahnen  der  Binnen- 
gliederung treten  hier  in  anderer  Form  hervor  und 
in  anderer  Beleuchtung.  Die  eine  läuft  nach  vorn 
bloss  in  die  Tafelkante  aus,  nicht  rückwärts  in  den 
Arm,  der  hier  verdeckt  ist;  der  Abschwung  der 
andern  auf  den  belichteten  Oberfalten  des  äusseren 
Teils  der  Toga,  deren  innerer  Teil  hier  seine  Breit- 
seite zeigt.  Das  linke  Beine  ist  hier  ähnlich  be- 
handelt wie  an  der  Delphica.  Verfolgt  man  seine 
Gesamtform  von  unten  heraus  nach  oben  zum  Knie 
und  von  hier  in  entgegengesetzter  Steigung  nach 
der  Hüfte  zurück,  so  empfindet  man  vollauf  ihre 
biegsame  Eleganz  und  ihren  stilvollen  Umschlag  zu 
dem  strengen  Eck,  worin  sich  darüber  der  linke 
Arm  anschliesst.  Am  Schlusspunkte  der  untersten 
Falte  des  links  am  Schenkel  in  vollem  Schimmer 
herabliegenden  Teiles  der  Stola,  springt  der  Blick 
von  ihrer  Sichelform  in  die  flache,  nach  rechts  ge- 
neigte Diagonale  des  Randes  über.  Steilere  Schrägen 
derselben  Richtung  bilden  die  radikalen  Anfänge 
zweier  Kämme,  die  dann  hakenförmig  sich  zurück- 
heben und  mit  den  ungewissen  Halblichtern  und 
Schatten  ihrer  Zwischenformen  den  Eindruck  eines 
der  Bewegung  nahen  Moments  erhöhen. 

Geht  man  einen  Schritt  weiter  nach  rechts, 
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auf  die  Stelle,  wo  die  Beine  sich  fast  im  Profil  dar- 
bieten, so  tritt  uns  am  Spitzwinkel  des  linken 
wiederum  konzentrischer  Faltenlauf  entgegen,  aber 
mehrfach  in  anderer,  schärferer  Weise,  die  Wade 
herausmodellierend,  oben  abgeschlossen  von  den 
schräg  sich  anschmiegenden  Wellen  des  übergelegten 
Teils,  am  Schenkel  herab  von  einer  konturierenden 
Falte,  einem  Lieblingsmotiv  Michelangelos,  und 
unten  von  dem  ausgebogenen  Rande.  So  gesehen 
und  vollends  ganz  von  rechts,  in  vollem  Profil, 
erscheint  uns  dieses  Bein  gleichsam  als  ein  Bild 
für  sich  und  nur  leicht  aufgestützt,  nicht  mehr  mo- 
torisch gespannt  wie  zuvor.  Es  liegt  hier  in  seiner 
plastischen  Klarheit  vollkommen  ruhig  vor  Augen. 
— Das  rechte  Bein  bildet  hier  mit  seiner  Toga- 
masse ungefähr  einen  Rechtwinkel.  Die  Falten  der- 
selben schwingen  sich  malerisch  von  rechts  nach  links 
heraus  in  wohlberechnetem  Gegensätze  zur  Draperie 
des  linken  Beins.  Darunter  kommen  die  weich 
differenzierten  Senkparellen  der  Stola  zum  Vor- 
schein. Am  Rücken  fällt  neben  dem  Arm,  wieder- 
um konturierend,  ein  über  die  Schärpe  herausge- 
ratener Teil  der  Stola  herab. 

Der  Unterarm  fungiert  hier  als  Blickführer  in 
die  Tiefe.  Damit  kommen  wir  wieder  zu  den  quer- 
gestellten Tafeln.  Sie  sind  ein  Füllmotiv  wie  das 
Togastück  auf  dem  Sockel  (unten  rechts).  Ihr  ge- 
senkter Oberrand  leitet  vom  Leibe  zum  Knie  herab, 
während  ihr  Seitenrand  auf  dem  leichten  Einzug 
des  Unterbeins  vorbereitet.  Eine  aufrechte  Zwischen- 
stufe in  dem  Winkel  an  der  Weiche  wäre  ganz  un- 
organisch. Aus  einem  Zweck  der  Formwirkung 
ist  wohl  auch  die  ungleiche  Stellung  der  Hörner  zu 
erklären.  Das  rechte  geht  nach  aussen.  Michel- 
angelo zieht  in  diesem  Fall  der  symmetrischen  Ein- 
förmigkeit eine  Abnormität  vor,  er  will  zu  dem 
gebieterischen  Oblongum  des  fast  vertikal  gestellten 
Hauptes  nicht  nur  unten  am  duktilen  Bart,  sondern 
auch  nach  oben  einen  Kontrast  ins  Irreguläre. 

Ganz  von  rechts  betrachtet,  wird  nun  die  leise 
Beugung  des  Oberleibs  am  stärksten  wirksam.  Das 
Haupt  mit  seiner  steilen  Haltung  ist  im  Grundver- 
hältnis doch  gesenkt,  und  so  gewinnt  man  wieder 
den  entschiedenen  Eindruck,  dass  dieser  Koloss 
rastet.  Er  scheint  sich  hierin  dem  statischen  Halt 
seiner  wuchtenden  Schwere  zu  überlassen.  Jedoch 
müde  kann  er  nicht  sein,  das  beweist  uns  der 
mächtige  Nacken,  der  hier  allerdings  noch  nicht, 
aber  sofort  sichtbar  wird,  wenn  man  sich  der  Rück- 
seite nähert.  Sein  Umriss  wird  überdies  verstärkt 
von  dem  Halstuch,  das  über  ihm  kapuzenartig  heraus- 
steht. Damit  gibt  sich  die  herkulisch  gedrungene 
Kraft  im  Ruhen  zu  fühlen;  es  ist  ein  Hinsehen  der 
Macht  und  ein  grandioses,  in  der  Ewigkeit  festge- 
gründetes Thronen.  — Das  Antlitz  hat  man  in  der 


Vorderansicht,  wenn  man  sich  stark  halb  rechts 
aufstellt.  Wie  ist  nun  hier  sein  Ausdruck?  Geht 
man  von  der  Vorstellung  aus,  Michelangelos 
Moses  .entrüste  sich  über  den  Götzendienst  seines 
Volkes  und  werde  nun  dagegen  als  „der  Herr  der 
tödlichen  Gewalt“  losdonnern,  so  glaubt  man  freilich 
vor  diesem  Antlitz  wie  in  ein  geladenes  Kanonen- 
rohr zu  sehen.  Die  Stirnmuskeln  ballen  sich  zu- 
sammen, die  Lippen  sind  wie  von  einem  inneren 
Schnauben  geschwellt,  die  Augen  scheinen  in  ihren 
tief  schattigen  Höhlen  Zorn  zu  sprühen.  Und  hie- 
zu stimmt  auch,  zumal  wenn  man  vor  der  Mitte 
steht,  die  stossweise  Kopfherwendung  und  das 
Pulsieren  im  linken  Arm,  der  für  sich  allein  schon 
sagt:  ich  gehöre  einem  Mann  der  Tat.  Aber  wenn 
man  dieses  ungeheure  Haupt  ohne  diese  Voraus- 
setzung ansieht,  erscheint  es  dann  tatsächlich 
drohend?  — Wie  sind  eigentlich  die  Augenscheiben 
behandelt?  Die  Wirkung  der  sie  umgebenden 
Schatten  ist  häufig  so  stark,  dass  man  offenbar  des- 
halb die  Augen  selbst  gar  nicht  näher  betrachtete. 
Auch  an  ihnen  findet  sich  eine  seltsame  Abweichung 
von  der  Norm,  das  rechte  blickt  gerade  aus,  das 
linke  etwas  nach  oben;  und  noch  klarer  zeigt  sich 
dies,  wenn  man  etwas  mehr  nach  rechts  geht.  Dieser 
unverkennbare  Strabismus  ist  sicherlich  gewollt. 
Man  sieht  hier,  wie  Michelangelo  darauf  kam,  die 
Terribilitä  zu  mildern,  zu  idealisieren.  Das  gewal- 
tige Blicken  wird  ihm  so  zugleich  ein  Sinnen.  Das 
Bewusstsein  istanwesend  und  abwesend  in  einem  und 
demselben  Moment.  Strabismus  externus  kommt 
nicht  selten  in  der  mittelalterlichen  Kunst  vor  und 
an  manchem  Heiligenhaupte  der  spätgotischen.  Zeit- 
blom  z.  B.  wendet  ihn  stark  übertreibend  an  als 
einen  Zug  der  Vertiefung  ins  Allgemeine,  Ewige. 
Und  gewiss  aus  demselben  Grund  greift  hier  Michel- 
angelo zu  dieser  andern,  befremdlichen,  jedoch  dem 
Leben  entnommenen  Divergenz.  Das  lässt  sich  nun 
aber  ebenso  gewiss  nicht  mehr  mit  der  Unterlegung 
akuten  Zornes  reimen.  Und  sie  ist  ja  doch  über- 
haupt nicht  notwendig.  Schliesst  denn  die  Stille, 
die  thronende  Ruhe  das  Gesamtgepräge  schrecklich 
erhabener  Persönlichkeit  aus?  Kein  Zweifel:  dieser 
Moses  ist  gemeint  wie  ein  sichtbares  Donnern,  aber 
er  donnert  als  die  Erscheinung,  die  er  ist  in  jedem 
Fall.  Sein  Geist  bleibt  hoch  in  sich  selbst,  wiewohl 
er  erregt  ist  und  handeln  wird.  Und  seine  Er- 
regung ist  nicht  einfacher  Natur.  Michelangelo 
fasst  in  der  göttlichen  Inspiration  eines  der  Mittel, 
ihn  aus  der  geschichtlichen  Fläche  emporzuheben. 
Der  Charakter  und  seine  Grundstimmung  ist  ihm 
Hauptsache.  Das  besondere  Motiv,  an  das  er  an- 
knüpft, jene  Stelle  in  der  Bibel  gibt  er  nur  neben- 
her und  nur  symbolisch.  Auf  der  Florentiner 
Skizze  hat  er  ihn  als  Propheten  genommen.  Dort 
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sitzt  Moses  neben  einer  Sibylle  und  sein  Blick  folgt 
ihrem  Fingerzeig.  In  der  Berliner  Skizze  thront 
er  als  Gesetzgeber,  auch  das  Haupt  gerade  aus  ge- 
richtet, in  jeder  Hand  eine  Tafel.  Hier,  im  aus- 
geführten Werk  erscheint  er  als  beides,  als  der 
gotterfüllte  und  gottesgesetzliche  Seher  und  Eröffner 
des  grossen  Tages  Jehovas.  Und  in  der  zugleich 
damit  gegebenen  Spannung  eines  besonderen  Augen- 
blicksbrauchen wirkeinen  Zornausbruch  zu  erwarten, 
es  ist  nur  Zornesnatur,  leidenschaftlicher  Werksinn. 
Gerade  darin  liegt  hier  das  Monumentale,  dass  die 
furchtbare  Riesengestalt  im  gewohnheitsmässigen 
Wurf  ihrer  aggressiv  gearteten  Grösse  und  mit  einer 
Haltung,  worauf  man  auf  ein  kommendes  oder  voran- 
gegangenes Reden  schliessen  könnte,  doch  so  still  und 
fest  in  sich  zusammengehalten  ist.  Der  Charakter 
kühnen  und  cholerischen  Schaltens  bekundet  sich  in 
der  Form,  aber  nicht  so  sehr  als  momentane  Leistung 
wie  als  bleibender  Niederschlag  im  Gepräge  und 
Gehaben.  Auch  die  Muskelwogen  über  den  Augen- 
knochen sind  mehr  physiognomisch  als  mimisch. 
Der  habituelle  Ausdruck  der  Terribilitä  wiegt  vor 
über  den  aktuellen  und  dieser  ist  mehr  innerlich 
als  äusserlich.  Es  ist  etwas  auf  ihn  übergegangen 
von  der  Elementarnatur  Jehovas,  dessen  Zorn  brennt 
wie  Feuer,  vor  dem  die  Berge  zittern,  die  Felsen 
zerspringen,  der  seine  Blitze  auslässt,  dass  sie  hin- 
fahren und  sprechen:  hie  sind  wir;  es  ballt  sich 
ihm  wie  Drohung  in  den  Brauen,  es  zuckt  ihm  in 
den  Gliedern,  aber  seine  vom  furor  divinus  ergriffene 
Seele  hält  sich  in  der  Schwebe  zwischen  dort 
und  hier.  Es  blickt  unnahbar  und  unergründlich 
her  zu  den  Menschen,  ein  apokalyptisches  Rätsel- 
haupt, eine  Schicksalsvision  auf  der  Höhe  des  Him- 
mels. Blasses  Licht  und  ein  ahnungsvoller  Strahl, 
hell  und  heller  schimmernd  aus  dem  irr  zerteilten 
Gewölk.  Der  Bruch,  in  den  wir  da  hinein- 
blicken, ist  mystisch  und  seine  Darstellung  nur  dem 
Genie  gegeben.  Es  findet  sich  in  anderer  Art  auch 
bei  Donatello:  im  Zuccone,  in  Gemälden  von  Rem- 
brandt  und  Ruisdael.  Und  bei  Shakespeare:  sein 
Hamlet  will  handeln  und  nicht  handeln.  Wie  er 
hat  Moses  mit  einem  Geist  gesprochen,  aber  mit 


dem  Geist  aller  Geister.  Sein  Licht  glänzt  aus  ihm. 
Er  will  ihm  sein  Volk  zu  Diensten  stellen,  aber 
was  ist  ihm  Volk,  Menschheit  vor  Jehova,  der  wie 
ein  Adler  darüber  schwebt!  Was  gilt  ihm  sein 
eigenes  Walten  vor  Gottes  Walten!  Daher  auch 
das  Lastende  in  der  Felsenkraft  seines  Riesen- 
körpers, daher  die  Resignation  in  der  Spannung  und 
die  Milde,  zu  der  sich  doch  seine  Strenge  verklärt. 
Michelangelo  schwelgt  in  dieser  Zweieinigkeit  als  in 
seinem  Element.  Das  Tatbild  ist  ihm  zu  viel  und  zu 
wenig.  Die  Gestalt  wird  ihm  selbst  ohne  Beziehung 
nach  aussen  zu  einem  problematischen  Ereignis.  Auch 
darin  gibt  er  den  Widerspruch  von  Ruhe  und  Bewegt- 
heit, von  Sein  und  Geschehen,  von  Wollen  und  Nicht- 
wollen, vulkanischem  Drang  und  rücktreibendem 
Gegenhalt.  Er  kennt  keinen  blossen  Bestand.  Was 
derart  ist,  ist  im  selben  Augenblick  auch  anders.  Schon 
unsere  Konstitution  ist  ein  Wollen  und  Nichtwollen,  ein 
Werden  und  Weichen  der  Lebenskraft,  ein  Ringen 
in  sich  selber.  Dieses  Ringen  wird  von  Michel- 
angelo frei  dichterisch  mit  Kontraposten  auf  die 
Rast  und  sogar  auf  den  Schlaf  übertragen.  So 
verfährt  er  mit  oder  ohne  gegebenen  Anlass.  Hier 
dient  ihm  vermutlich  ein  Augenblick  der  genannten 
Szene,  welche  die  Bibel  beschreibt,  um  die  Gewalt 
seiner  Mosesstatue  durch  den  Gegensatz  einer 
stabilen  und  mobilen  Seite  und  durch  den  Zwiespalt 
im  Ausdruck  zu  steigern.  Es  liegt  aber  schon  vom 
Urkeim  her  in  seinem  künstlerischen  Trieb,  die 
Form  antithetisch  zu  fassen  und  hiedurch  dem 
Wesen  und  Selbstgefühl  des  eignen  Charakters  Aus- 
druck zu  geben,  schon  deshalb  erhält  sein  Moses 
den  Anschein  des  Affektiven.  Herman  Grimm  sagt, 
Michelangelo  habe  Julius  11  und  sich  selbst  in  den 
Moses  hineingedichtet.  Möglich,  dass  Michelangelo 
in  dem  Errichter  der  Stiftshütte  den  Bauherrn  der 
Peterskirche  sah,  den  „papa  terribile“,  für  den  das 
ganze  Grabmal  zu  schaffen  war,  sicher  jedoch,  dass 
er  dieser  Statue,  wie  jedem  andern  Werk  seiner  Hand, 
etwas  von  sich  selber  geliehen  hat,  seine  verhaltene 
Leidenschaftlichkeit,  sein  einsames  Pathos  und  seinen 
mystischen  Idealismus. 

Robert  Vischer. 
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ERLÄUTERUNGEN 


1.  Albrecht  Dürer:  Selbstbildnis.  Unter  den  Selbstporträts 
Dürers  ist  das  von  1500  in  der  Münchener  Pinakothek  (ßd.  I, 
Tat.  97)  bei  weitem  am  bekanntesten.  Nach  diesem,  dem 
Christustypus  genäherten,  streng  in  Vorderansicht  darge- 
stellten Antlitz  hat  sich  die  populäre  Vorstellung  von  dem 
Aussehen  des  berühmtesten  deutschen  Malers  gebildet.  Und 
ohne  Zweifel  befriedigt  dieses  Monument  am  besten  das  im 
Volke  lebendige  Bedürfnis  nach  feierlicher  Repräsentation 
des  Heroen.  Frischer  und  individueller,  übrigens  auch  weit 
besser  erhalten,  ist  das  hier  abgebildete  Porträt,  das  folgende 
Inschrift  trägt:  1498  / Das  malt  ich  nach  meiner  gestalt  / 
Ich  war  sechs  und  zwanzig  jar  alt  / Albrecht  Dürer  (darunter 
das  bekannte  Monogramm).  Der  Meister  hat  sich  in  jugend- 
licher Kraft  dargestellt,  erhoben  durch  das  Gefühl  der  eben 
vollbrachten  ersten  grossen  Taten.  1498  liess  er  die  „Apo- 
kalypse“ erscheinen.  Seine  Erscheinung  ist  freudig,  festlich 
und  voll  gesammelter  Kraft. 

2.  3.  Raffaello  Santi : Die  Grablegung.  Bei  einer  Hochzeit 
hatte  der  junge  Griffone  Baglione,  ein  Mitglied  der  mächtig- 
sten Familie  von  Perugia,  seine  unbequemen  Verwandten 
überfallen  und  einen  Teil  niedermachen  lassen.  Die  Ueber- 
lebenden  waren  geflohen  und  kehrten  bewafl'net  zurück. 
Griffone  fiel  im  Strassenkampf  unter  den  Streichen  seines 
Vetters  Gian  Paolo.  Seine  noch  junge  und  schöne  Mutter 
Donna  Atalanta,  die  ihm  erst  geflucht  und  ihn  nun  lieschwor, 
seinen  Mördern  zu  verzeihen,  hielt  ihn  auf  dem  Platz  vor 
dem  Dom  in  ihren  Armen  als  er  starb.  Sie  war  es,  die  ihren 
Schmerz  verewigte,  „indem  sie  ihn  der  höchsten  Gottesmutter 
zu  Füssen  legte“.  Für  sie  sollte  Raffael  die  Beweinung  Christi 
malen.  In  Florenz  soll  er  nach  Vasari  den  Karton,  in  Perugia 
bei  einem  vorübergehenden  Aufenthalt  von  Florenz  aus  das 
Bild  ausgeführt  haben.  Nach  einer  grossen  Zahl  von  Ent- 
würfen, wie  sie  sonst  kaum  zu  einem  seiner  Werke  bestehen, 
kam  er  von  der  Szene  der  „Beweinung“  vielleicht  durch  Man- 
tegnas  Kupferstich  der  „Grabtragung“  auf  die  schliessliche 
Fassung.  Es  ist  sein  erstes  dramatisches  Werk,  für  dessen 
einzelne  Gruppen  er  noch  Anlehnung  suchte:  die  Träger  stam- 
men von  Mantegna,  die  kühn  bewegte  Frau,  die  am  Boden 
knieend  die  ohnmächtige  iMaria  zu  stützen  sucht,  kommt  von 
IMichelangelos  „Madonna  Doni“  (Bd.  IV,  Tal.  58)  her.  Der 
grosse  Massstab  der  Figuren  scheint  ihn  befangen  gemacht 
zu  haben.  Sie  wirken  etwas  leer,  die  sonst  so  tiefe  F'arbe 
etwas  blechern.  So  wird  das  Bild  mehr  ein  Markstein  für 
<les  Künstlers  Entwickelung  als  ein  Erlebnis  des  Betrachters. 

Um  so  freier  sind  die  Predellen  (Sockelbilder).  Die  Ab- 
bildung zeigt  sie  etwas  zu  gross  im  V’erhältnis  zum  Haupt- 
bild. Denn  sie  waren  ursprünglich  durch  goldfarliige  Streifen 
getrennt,  auf  denen  Putten  und  stilisierte  Greifen  (sicher  eine 
Hindeutung  auf  Griffone)  abwechselten.  Diese  Stücke  sind 
noch  in  der  Pinakothek  zu  Perugia.  Die  steinfarbigen  Alle- 
gorien : Glaube,  Liebe,  Hoffnung,  mit  den  ungemein  klaren, 
von  den  Putten  reizend  erläuterten  Gebärden  hängen  im 
Vatikan.  Das  grosse  Bild  ist  in  die  Galerie  Borghese  ge- 
kommen. Von  seinem  alten  Platz  in  San  Francesco  in  Peru- 
gia, wo  es  1507  aufgestellt  wurde,  haben  es  die  F'ranzosen 
1797  entfernt,  1815  kam  es  nach  Rom.  Dabei  ist  wohl  das 
Werk  in  drei  Teile  gegangen.  Bezeichnet  ist  das  Hauptbild 
Raphael  VRBINAS  1507.  ' 

4.  Orazio  Lotni  gen  Gentileschi:  Die  Verkündigung.  Das 

Thema  schien  vom  Quattrocento  in  seinem  keuschen  Zauber 
erschöpft  zu  sein,  die  Hochrenaissance  war  dabei  schon  ins 
Aeusserliche  (Paolo  Veronese)  oder  ins  Bedenkliche  (Lorenzo 
Lotto)  gefallen.  Mit  der  reicheren  Anschauung  von  Erscheinung 
und  Art  der  Frau  findet  die  Kunst  im  siebzehnten  .Jahrhundert 
auch  hier  eine  neue  poetische  Lösung.  Gentilesclii , dessen 
wenige  bekannte  Bilder  immer  dadurch  überraschen,  dass  sie 
einem  alten  Vorwurf  eine  ganz  neue  Seite  abgewinnen,  war 
durch  seinen  Lehrer  Aurelio  Lomi  ein  Enkelschüler  Bron- 
zinos,  stammt  also  von  dem  grossen  Frauenmaler  der  Floren- 
tiner Hochrenaissance,  Andrea  del  Sarto  ab.  Wi(‘  die  zu- 
nehmende Freiheit  der  Kunst  hier  die  Gestalten  demütig 
erschauern  und  sich  beugen  lässt,  wie  der  Lichtstrom  von 


der  Taube  gerade  die  sprechenden  Hände  trifft  und  im  Blond- 
haar des  himmlischen  Boten  eine  natürliche  Glorie  webt,  das 
gewinnt  uns  sofort  für  diese  neue  Auffassung. 

5.  Bronzestatue  von  Antikythera.  Kopie  einer  griechischen 
Arbeit  des  IV.  Jahrhunderts  vor  Chr.  Die  Statue  ist  das 
wertvollste  Stück  aus  dem  grossen  Flmde  von  Bronze-  und 
Marmorwerken,  der  1900  in  dem  Kanal  zwischen  Antikythera 
(Cerigotto)  und  Kythera  ans  der  Meerestiefe  herausgeholt 
wuirde;  die  aus  sehr  verschiedenartigen  Stücken  zusammen- 
gesetzte Masse  des  F^undes  lässt  am  wahrscheinlichsten  an 
-Handelsware  denken,  die  in  der  römischen  Kaiserzeit  vermut- 
lich auf  den  italienischen  Markt  gebracht  werden  sollte  und 
mit  der  übrigen  Ladung  des  gestrandeten  Schiffes  in  das 
Meer  gesunken  ist.  Aehnlich  wie  die  Bronze  von  Ephesos 
(Museum  VH,  Taf.  118)  hat  die  Jünglingsstatue  aus  zahl- 
reichen Fragmenten  wieder  zusammengesetzt  werden  müssen. 
Bei  dieser  Arbeit  hat  die  Aufgabe,  die  ursprüngliche  Pon- 
deration  der  Figur  genau  richtig  zu  treffen,  eine  überaus 
grosse  Schwierigkeit  geboten,  deren  bis  in  die  feinste  Nüance 
überzeugende  Lösung  der  Mühe  und  Geschicklichkeit  des 
Bildhauers  Andrü,  der  die  Herstellung  ausgeführt  hat,  wie 
es  scheint,  nicht  völlig  gelungen  ist. 

Die  mit  chemischen  Mitteln  unternommene  Entfernung 
der  festen  Salzkruste,  die  sich  durch  das  lange  Liegen  im 
Meerwasser  auf  der  Oberfläche  gebildet  hatte,  hat  die  alte 
Patina  mit  weggenomincn ; man  hat  sie  durch  eine  künst- 
liche grünliche  Tönung  zu  ersetzen  gesucht. 

Die  Erklärung  der  F'igur  war  einst  durch  die  Attribute 
in  den  Händen  gegeben.  Diese  sind  leider  nicht  erhalten. 
Eine  nach  verschiedenen  anderen  Vermutungen  vorgeschlagene 
Deutung  auf  Perseus  ladet  zu  einer  V^ergleichung  mit  dem 
Perseus  des  Benvenuto  Cellini  (Museum  11,  Taf.  151,  152)  ein, 
die  uns  immerhin  darauf  hinweisen  kann,  wie  massvoll  und 
einfach  das  Motiv  des  vorgestreckten  Armes  in  der  antiken 
Statue  durchgeführt  ist.  Die  Modellierung  des  kraftvoll  ge- 
bildeten Körpers,  die  ausdrucksvolle  Gestaltung  der  Formen 
des  schönen  Kopfes  mit  den  unter  vorgewölbter  Stirn  tief- 
liegenden Augen , dem  feinen  Oval  des  Untergesichtes  und 
dem  frei  behandelten  krausen  Lockenhaar  lassen  in  dem 
Original,  hinter  dem  die  Kopie  gewiss  nicht  weit  zurück- 
geblieben ist,  ein  Werk  des  vierten  Jahrhunderts  erkennen, 
vermutlich  eines  der  attischen  Kunst  nahestehenden  Meisters, 
der,  wie  das  bewegte  Stelhmgsmotiv  und  die  Armhaltung 
anzudeuten  scheint,  von  dem  Einfluss  der  lysippischen  Kunst 
nicht  unberührt  geblieben  ist. 

6.  Carl  Spitzweg:  Beim  Morgenkaffee.  Dem  Kleinstädter  in 
Spitzweg  war  das  alte  um  die  Frauenkirche  gelegene  München 
mit  seinen  krummen  Gassen  und  seiner  Malz-  und  Hoj)fen- 
Atmosphäre  wohl  als  gemütlicher  Unterschlupf  recht,  nicht 
aber  als  Vogelherd  für  seine  lustigen  romantisch-ironischen 
Phantasien,  Das  erste  Sommerlüftchen , das  ihn  anwärmte, 
wenn  er  aus  seinem  Fenster  zum  Peterstnrm  hinüberschaute, 
lockte  ihn  hinaus  in  seine  Welt,  in  sein  Seldwyla,  dessen 
Türmchen  überall  aufragten , genau  wie  jene  Kellersche 
Rätselstadt,  die  nur  auf  den  Bergnebel  gemalt  ist  und  mit 
ihm  weiterzieht  „bald  über  diesen,  bald  ülier  jenen  Gau  und 
vielleicbt  da  und  dort  über  die  Grenze  des  lieben  Vaterlandes 
hinaus“.  Da  ist  seine  Heimat,  da  kennt  er  die  Häuser  und 
die  drinnen  wohnen,  er  weiss  um  ihren  Hass  und  um  ihre 
Liebe,  ihre  Schrullen  und  Herzensgüte.  So  leibhaft  steht  das 
Alles  vor  uns,  dass  eine  Sehnsucht  dem  nachzugehen,  über 
uns  kommt  Aber  wir  finden  die  Spur  nicht  und  wandern 
uns  vergeblich  ab  nach  jenem  „wonnigen  und  sonnigen  f)rt“, 
der  Seldwyla  heisst  und  in  dem  die  Meister  der  Gemütstiefe 
von  Jean  Paul  bis  Gottfried  Keller  ihr  dichterliches  Hand- 
werk trieben. 

7.  Carl  Spitzweg:  Der  Friede.  Ein  prickelnder  Reiz  muss  für 
Spitzweg  von  den  alten  Monturen,  Bandelieren,  Hinterladern, 
Patronentaschen,  federgeschmückten  Dreispitzen  ausgegangen 
sein,  die  sein  auf  derartiges  dressierter  Blick  verstaubt  und 
von  den  Motten  zerfressen  bei  rlen  Trödlern  aufstöberte.  Man 
hat  den  Eindruck,  als  habe  allein  die  zufällige  Art  ihres 
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Hängens  und  Liegens  diesem  belebenden  Maleriiiige  gleich 
das  Motiv  der  einst  darin  steckenden  Gestalt  mitgegeben. 
Drolliger  ist  Spitzweg  selten,  als  wenn  er  sich  mit  den  Bürger- 
gardisten der  guten  alten  Zeit  abgibt.  Ihr  Patriotismus  ist 
ganz  aufgegangen  in  dem  einen  beruhigenden  Gefühl ; „Lieb 
Vaterland  kannst  ruhig  sein“.  Sie  denken  auf  nichts  als  auf 
Erleichterung  des  „Dienstes*  und  sinnen  stets  mit  Erfolg  bei 
grösster  körperlicher  Bequemlichkeit  noch  immer  den  Schein 
zu  erwecken  „fest  und  treu  zu  stehen“.  Wie  verführerisch 
ist  aber  auch  dies  stille  Land,  über  dem  wärmend  die  Sonne 
der  Mittagsstunde  steht.  Der  Korporal  sitzt  weitab  irgend- 
wo bei  einem  kühlen  Schoppen , die  Ebene  ist  so  gradlinig 
wie  der  Wall:  man  kann  gar  nicht  anders,  als  diesem  schläf- 
rigen Frieden  mit  ausgiebigem  Gähnen  ins  Gesicht  sehen. 
— Der  vom  Gegenstand  benötigte  Verzicht  auf  irgendwelchen 
Reiz  der  Linienführung  hat  das  ganze  reiche  Können  des 
Malers  in  die  Schranken  gefordert.  Und  es  ergelit  sich  mit 
hoher  Meisterschaft  in  dem  Duft  der  Ferne,  dem  kräftigen 
Detail  des  Vordergrundes  und  der  leuchtenden  Klarheit  der 
laift,  gegen  die  so  charakteristisch  die  Silhouette  des  Friedens- 
hüters  gesetzt  ist. 

8.  Etienne-Maurice  Falconet:  Die  Grazien-Uhr.  Die  „Grazien- 
Uhr“,  ein  Hauptwerk  Falconets,  des  eigentlichen  Rokoko- 
Bildhauers,  wird  in  ihrer  vollen  Anmut  und  Schönheit  erst 
recht  erkannt,  wenn  sie  von  allen  Seiten  betrachtet  wird: 
jede  Seite  bietet,  unter  Vermeidung  hässlicher  üeber- 
schneidungen,  neuen  Reiz  im  Fluss  der  Körperliuien.  Nicht 
ganz  zufriedenstellend  ist  vielleicht  nur  die  JMsung  des 
Zeiger-Motivs  — der  ausgestreckte  Arm,  der  angibt,  welche 
Zeit  von  den  sicli  drehenden  Zahlenringen  abzulesen  ist, 
wirkt  schnell  auf  das  Auge  ermüdend. 

9.  Jacopo  Robusti  gen.  Tintoretto:  Bildnis  des  Luigi  Cornaro. 
Dieses  schönste  Bildnis  von  Tintoretto  hat  lange  Zeit,  bis  vor 
wenigen  Jahren,  in  der  Galerie,  die  es  ziert,  den  Namen 
Tizians  getragen.  Nicht  ganz  zu  Unrecht:  selten  ist  Tinto- 
retto so  zurückhaltend  — schliclit,  so  sachlich  — einfach,  so 
tizianisch.  Keine  technischen  Fertigkeiten  drängen  sich  der 
Bewunderung  auf;  alle  Mittel  sind  mit  weisester  Berechnung 
und  sjiarsani  aufgehoten.  Ein  Greis  im  Arnistuhl,  in  schwar- 
zem pelzverbrämtem  Gewand,  ein  hundertfach  wiederholtes 
Sujet,  hier  aber,  wo  intensive  Beobachtung  mit  vollkommener 
Herrschaft  über  das  IMaterial  sich  begegnen,  wo  der  Psycho- 
log mit  dem  Maler  wetteifert,  entstand  ein  unerreichtes  Vor- 
bild, wert,  unter  die  grössten  Leistungen  der  Bildniskunst 
aller  Zeiten  gezählt  zu  werden.  — Traditionell  führt  das 
Bildnis  den  Namen  des  Luigi  Cornaro.  Ob  mit  Recht,  kann 
nicht  gesagt  werden.  Cornaro  war  in  seiner  Zeit  als  Ver- 
fasser des  Traktats  vom  „massigen  Leben“  bochberühmt,  „der 
Stolz  und  die  Zierde  von  Padua“;  ein  gefeierter  IMäcenat.  Er 
starb  1565  im  Alter  von  sechsundneunzig  .Jahren. 

10.  Tintoretto:  Bildnis  des  Vincenzo  Zeno.  Vor  einer  in  neu- 
tralem Ton  behandelten  Wand,  vor  welcher  rechts  ein  matt- 
roter Sammetvorhang  in  breiten  Falten  schwer  hängt,  sitzt 
hoch  aufgerichtet,  in  ungebrochener  Kraft,  ein  venezianischer 
Patrizier.  Kr  trägt  das  schwarze  Gewand,  ohne  Schmuck, 
keines  der  leuchtenden  Staatskleider,  das  die  hohen  Beamten 
der  Repniljlik  bezeichnet.  Farbig  dominiert  im  Bild  die  leb- 
hafte liöte  der  Backen.  Die  Malerei  ist  völlig  meisterhaft; 
breit  hingestrichen  die  lächter ; der  wallende  Bart  koloristisch 
reich  belebt;  nichts  von  jener  vielbewunderten  Detailarbeit, 
von  der  es  oft  heisst,  sie  ermögliche  es,  jedes  einzelne  Haar 
zu  zählen.  Die  Wirkung  auf  den  Beschauer  ist  nicht  weniger 
plastisch  — unmittelbar.  — Durch  den  Fensterausschnitt  sieht 
man  etwas,  wie  ein  Stück  I^agune  (selbst  am  Original  nicht 
unbedingt  zu  bestimmen);  Nebelwolken  über  Wasser  und 
Himmel;  ein  Sonnenstrahl  als  Belebung:  und  wie  ein  Wider- 
schein des  scheidenden  Gestirns  die  reiche  Farbe  auf  Vin- 
cenzo Zenos  Angesicht,  zu  der  das  Auge,  als  der  Dominante, 
immer  wieder  zurückkehrt. 

11.  Tintoretto:  Per  Tempelgang  Mariä.  Die  Kürche  der  M.a- 
donna  dell’  Orto,  in  der  Tintoretto  beigesetzt  worden  ist, 
bewahrt  bis  auf  den  heutigen  Tag  zahlreiche  Hauptwerke  des 
Meisters.  Der  Tempelgang  Marias  war  ursprünglich  als 
Schmuck  der  Aussenflügel  der  Orgel  bestimmt.  Unbekümmert 
um  die  im  fünfzehnten  Jahrhundert  ausgetiildete  Tradition, 
die  noch  Tizian  streng  beibehalten  hatte,  wählt  Tintoretto 
eine  tief  angenommene  Unteransicht;  er  lässt  die  grandiose 
Treppe  in  ihrer  ganzen  Anlage  frei  überschauen  und  leitet 
durch  den  Gestus  der  vorn  stehenden  Gestalt,  durch  die  Er- 
regung der  links  im  Schatten  des  Tempels  wenig  deutlichen 
Greise  (Bettlerfiguren  ?)  die  Aufmerksamkeit  ganz  allmählich 
auf  die  Hauptfigur  der  Komposition,  die  kleine  Maria.  Was 
hat  'I’intoretto  künstlerisch  damit  bezweckt,  dass  er  neben 
dieser  die  Spitze  des  Obelisken  aufragen  lässt?  l>ie  grandios 
gereckten  Gestalten  hoch  oben,  noch  höher  in  der  Wirkung, 
da  sie  gegen  den  Himmel  gesehen  werden,  halten  der  herr- 
lichen Figur  im  Vordergrund  den  Widerpiart.  In  dieser  feiert 
des  Meisters  zeichnerisches  Können  Triumphe:  wer,  ausser 
IMichelangelo , hätte  solchen  Rücken,  eine  Schulter  dieser 


gleich  oder  den  verkürzten  Arm  mit  dieser  plastischen  An- 
schaulichkeit, dabei  so  losgelöst  vom  Grund,  frei  in  der  Luit, 
von  ihr  umspielt,  zu  malen  vermocht? 

12.  Tintoretto:  Die  Hochzeit  zu  Kana.  In  einem  glänzenden 
Raum  sind  bedeutende  und  schöne  Gestalten  vereinigt.  Mit 
Entzücken  begleitet  das  Auge  die  Reibe  der  Frauen  in  ihren 
lichten,  fein  gegeneinander  malerisch  abgewogenen  Trachten. 
Dienende  sind  beim  Füllen  der  Weinkrüge  geschäftig,  ein 
Aufseher  erteilt  seine  Weisungen.  Heiterkeit,  Sonnenglanz, 
Wärme;  mit  diesen  Faktoren  wirkt  des  Künstlers  Zauber- 
macht auf  den  Beschauer.  Am  Ende  der  langen  Tafel  sitzt 
Christus;  obwohl  auf  ihn  die  lloppelreihe  der  Gäste  hinführt, 
ist  seine  Gestalt  zu  weit  vom  Beschauer  entfernt,  als  dass  sie 
als  IMittelpunkt  wirken  könnte.  Und  dass  er  geistig  die  Szene 
beherrscht,  dass  sein  Wort  hier  ein  Wunder  vollbringt,  das 
würde  niemand,  der  des  Stoifes  unkundig  wäre,  aus  dem  Bild 
herauszulesen  vermögen.  Hierin  liegt,  im  Gegensatz  zu  den 
hohen  malerischen  (Qualitäten  tles  Bildes,  dessen  unleugbare 
Schwäche.  — Tintoretto  hat  dieses  Werk  1561  gemalt.  Er 
hat  es  — ein  ganz  seltener  Fall  — mit  seinem  Namen  sig- 
niert. Früher  hing  es  im  Refektorium  des  Klosters  der 
Crocicchieri ; als  der  Orden  1657  aufgehoben  wurde  und 
Kirche  und  Kloster  den  Jesuiten  übergeben,  ward  die  Hoch- 
zeit zu  Kana  aut  Befehl  des  Senats  in  die  eben  vollendete 
Kirche  der  Salute  übertragen,  wie  gleichzeitig  Tizians  Bilder 
aus  Santo  Spirito.  Einen  Verkauf  an  den  Grossherzog  von 
Toscana  haben  wohl  hauptsächlich  die  venezianischen  Maler 
verhindert;  er  hat  sich  mit  einer  Kojüe  begnügen  müssen, 
die  jetzt  in  den  Uffizien  hängt. 

13.  Tintoretto:  Die  Auffindung  des  Leichnams  des  heiligen 
Markus.  Für  den  grossen  Saal  iler  Scuola  die  San  Marco, 
nebenan  von  San  Giovanni  e Paolo,  dessen  Wände  Gemälde 
von  der  Hand  Gentile  Bellinis  und  seiner  Schüler  und  der 
„Sturm*  von  Giorgione  schmückten,  hatte  Tintoretto  1548 
jenes  Wunder  der  Befreiung  eines  Sklaven  geschaffen , mit 
dem  er  so  recht  eigentlich  in  Venedig  debütierte.  1562  er- 
hielt der  Guardian  der  Scuola  von  den  Brüdern  die  Erlaub- 
nis, durch  drei  weitere  Bilder  den  Zyklus  vollenden  zu  lassen. 
Sie  sind  alle  von  Tintorettos  Hand.  Zwei,  die  Entführung 
des  Leichnams  aus  Alexandria,  und  die  Errettung  eines  Sara- 
zenen während  des  Seesturms,  werden  gegenwärtig  im  König- 
lichen Schloss  zu  Venedig  bewahrt,  das  letzte  ist  in  die 
Brera  nach  IMailaml  gekommen.  Es  hat  die  Auffindung  der 
Leiche,  zugleich  ilire  wundertätige  Kraft  zum  Gegenstand: 
denn  nur  durch  diese  ist  der  heilige  Leichnam  aus  der  Menge 
herauszuerkennen.  Man  hat  einen  Körper  auf  den  Boden 
hingelegt  (mit  den  Füssen  gegen  den  Beschauer  hin;  ein  viel 
angestauntes  Kunststück  der  Verkürzung!),  dort  sind  die 
Gefährten  eben  dabei  beschäftigt,  einen  zweiten  Leichnam 
aus  seinem  Sarkojihag  herabzulassen.  Da  tut  die  Leiche  am 
Boden  schon  ihre  heilende  Kraft  kund:  von  einem  Besessenen 
weichen  die  bösen  Geister  (Gruppe  vorn  rechts).  V’erehrend 
sinkt  ein  ^'enezianer  — es  ist  das  Bildnis  des  Guardians  — 
in  die  Knie.  Und  nun,  visionär,  plötzlich,  von  überirdischem 
Licht  strahlend,  das  den  Vordergrund  fabelhaft  erhellt,  er- 
scheint in  männlicher  Vollkraft  San  Marco  selbst  neben 
seinem  Leichnam , und  mit  erhobener  Hand  winkt  er  den 
Männern , von  unnützem  (Geschäft  abzulassen.  Diese  Ver- 
doppelung des  Heiligen  ist  eine  ebenso  wunderbare  Erfindung 
des  vor  dem  Kühnsten  nicht  zurückschreckenden  Tintoretto, 
wie  die  völlig  verschiedenen  I.>ichtetfekte  — Ausstrahlung 
vom  Heiligen,  Kerzenbeleuchtung,  dämmeriger  Tagesschein  — 
und  die  Hineinfügung  der  Figuren  in  die  grandiose  Architektur. 

14.  Tintoretto : Maria  Aegyptiaca.  In  dem  unteren  grossen, 
nicht  gut  beleuchteten  Saal  der  Scuola  die  San  Rocco,  der 
Tintoretto  die  besten  Kräfte  seines  Lebens  gewidmet  hat, 
war  das  Thema  dem  Marienleben  entnommen.  Neben  Szenen, 
wie  der  Geburt  Christi,  der  Anbetung  der  Könige  u.  a.  hat 
der  Maler  auf  Hochformatbildern  die  zwei  andern  heiligen 
Frauen,  die  den  Namen  der  Gottesmutter  führten,  verherr- 
licht. Aus  der  Not  wurde  bei  ihnen  die  Tugend : anstatt 
einer  mehr  oder  minder  gleichgültigen  Figur  mit  einem 
Heiligenattribut  gab  er  die  herrlichen  Bilder  der  Einsamkeit, 
in  der  beide  der  Andacht  hingegeben  sind;  fast  könnte  man 
sie  schlechthin  J^andschaften  nennen.  An  schöpferischer 
Macht  und  Herrlichkeit,  an  Freiheit  zugleich,  mit  der  er  die 
verschiedenen  Elemente  durch  das  Licht  verbindet,  erweist 
sich  Tintoretto  hier  als  der  kongeniale  Vorläufer  von  Rubens. 

15.  Böhmischer  Meister  um  1350:  Der  heilige  Augustinus. 
Die  Tafel  mit  einem  Gegenstück,  dem  heiligen  Ambrosius, 
war  bis  vor  wenigen  Jahren  in  den  Hofmuseen  zu  Wien  aus- 
gestellt. Nr.  1726  und  1727  in  dem  Kataloge  von  Ed.  v. 
Engerth,  unter  dem  Namen  „Theodorich  von  Prag“.  Neuer- 
dings sind  die  Bilder  in  die  Burg  Karlstein  in  Böhmen  zurück- 
gebracht worden.  Dorther,  und  zwar  aus  dem  Getäfel  der 
grossen  Karlskapelle  stammen  sie.  Als  eines  der  besten 
Denkmäler  der  von  Karl  IV  erfolgreich  geförderten  böh- 
mischen Malkunst  des  14.  Jahrhunderts  beansprucht  das 
Werk  eingehende  Beachtung.  Von  Niedersachsen  abgesehen. 
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sind  Tafelbilder  dieser  Periode  änsserst  selten.  Theodorich, 
dem  man  ohne  zwingenden  Grund  diese  Kirchenväter  zuge- 
schrieben hat,  war  schon  1348  Mitglied  der  Prager  Malergilde 
und  stand  noch  1367  heim  Kaiser  in  Gunst.  Nachweislich 
hat  er  für  die  Karlsteiner  Burg  gearbeitet.  Innerhalb  des 
Zeitstils  zeigt  unser  Bild  das  lebhafte  Streben  des  Meisters, 
im  Gestus  und  im  Kopfe  Erregtheit  und  seelischen  Anteil 
auszudrücken.  Verglichen  mit  gleichzeitigen  italienischen 
und  niederdeutschen  Malwerken  besitzt  das  böhmische  Bild 
auffällig  viel  Naturbeobachtung  und  Plastik  der  Erscheinung. 

16.  Lorenzo  Bernini:  Monument  einer  Frau.  In  der  Kirche 
San  Lorenzo  in  Lucina  befindet  sich  die  Grabkapelle  des 
Gabriele  Fonseca,  der  Leibarzt  des  Papstes  Innoeenz  X war. 
Unter  den  vier  Büsten,  die  sie  umschliesst,  ist  nur  die  eine, 
diejenige  des  Begründers  der  Kapelle , ein  eigenhändiges 
Werk  Berninis.  Diejenige  einer  gealterten  Frau,  über  deren 
Persönlichkeit  keinerlei  Inschrift  Auskunft  erteilt,  gehört  da- 
gegen nur  der  Werkstatt  des  grossen  Bildhauers  an : das  verrät 
die  kleinliche  Arbeit.  Immerhin  ist  das  Stück  ein  bezeich- 
nendes Beispiel  für  den  unangenehmen,  aufdringlichen  Realis- 
mus, in  dem  das  Denkmal  in  Rom  des  siebzehnten  Jahrhun- 
derts vielfach  behandelt  wurde. 

17.  18.  19.  John  Constable:  Die  Farm  — Der  Heukarren  — 
Fiatford  Mill.  Constable  ist  zunächst  für  England  der  Maler 
der  spezifisch  englischen  Landschaft.  Das  zeigen  auch  die 
hier  wüedergegebenen  Werke.  Alles,  was  ihren  eigentlichen 
Durchschnittsreiz  ausmacht,  das  findet  sich  hier  beisammen : 
die  prächtigen  alten  Bäume , das  dichte  Buschwerk , die  saf- 
tigen Wiesen,  deren  üppiges  Gedeihen  so  sehr  durch  das 
feuchte  Klima  dieses  Landes  begünstigt  wird;  dann  das 
hügelig-wellige  Terrain,  das  den  Blick  in  die  Ferne  so  schnell 
begrenzt  und  dadurch  dem  einzelnen  Naturabschnitt  leicht 
etwas  Abgeschlossenes,  Heimliches  gibt,  dann  die  malerisch 
im  feuchten  Klima  verfallenen  und  bewachsenen  Mühlen,  die 
kleinen,  sich  schlängelnden  Gewässer,  die  luu-,  wenn  aufge- 
staut, grössere  Fahrzeuge  tragen  können,  und  die  geballten 
regen schw’eren  Wolken  am  Himmel,  die  die  Nähe  des  grossen 
Meeres  ahnen  lassen.  Constable  ist  aber  w'eiter  für  den  all- 
gemeinen Naturfreund  einer  der  intimsten  Landschaftsmaler, 
die  es  je  gegeben.  Wie  traulich  und  doch  ganz  ohne  Senti- 
mentalität sind  diese  echt  idyllischen  Landschaften  wieder- 
gegeben ! Wie  fühlt  man  sich  hingezogen  zu  diesen  ländlichen 
Szenerien , die  so  wahr  und  natürlich  und  doch  so  poetisch 
wiedergegeben  sind,  in  denen  selbst  die  wundervoll  gewählte 
Staffage  den  Grundton  der  Stimmung  zu  wiederholen  scheint! 
Sie  erwecken  jene  Sehnsucht  zum  Landleben , die  jedem 
Grossstädter  durch  sein  wildes  Grossstadtleben  angeboren  ist. 
Und  doch  sind  es  hier  keine  Motive  von  Grösse,  Kraft  oder 
Bew'egung,  keine  Alpenwiesen,  Meereswogen  oder  verheerende 
Stürme.  Constable  hat  solchen  Aufw’and  nicht  nötig.  Ihn 
hat  jedes  Blatt,  jede  Blume  in  der  Natur  entzückt,  und  w'er 
so  empfindet,  vermag  auch  dem  .Kleinsten  in  der  Natur  Reiz 
zu  verleihen.  Doch  vor  allem  ist  Constable  für  die  ganze 
Menschheit  der  Befreier  der  Malerei  aus  versumpften  Tradi- 
tionen, der  Begründer,  der  Vater  der  modernen  Landschafts- 
malerei. Das  verkünden  gleichfalls  diese  Bilder.  Was  die 
modernen  Elemente  in  der  heutigen  Landschaftsmalerei  aus- 
machen: Luft  und  Licht,  das  umfliesst  auch  hier  alles  Gegen- 
ständliche, das  gibt  erst  seiner  Naturwiedergabe  ihren  ganzen 
Reiz , das  gibt  ihr  erst  die  Stimmung.  Ihid  bedenkt  man 
hierbei , dass  Constable  der  Wbederentdecker  der  frischen 
Farben  in  der  Natur,  des  Grüns  der  Vegetation  war,  dann 
hat  man  alle  Elemente  Ijeisammen,  durch  die  Constable  seine 
Revolution  in  der  modernen  Landschaft  anbahnte  und  sich 
jene  Stellung  in  der  Entwicklung  der  IMalcrei  erobert  hat,  die 
ihm  nicht  wieder  verloren  gehen  kann. 

20.  Niederländischer  Meister  um  1460:  Die  Verkündigung 
Mariä.  Das  bedeutende  altniederländische  Gemälde,  das  ein 
kürzlich  dahingeschiedener  Pariser  Kunstfreund  vor  wenigen 
Jahren  aus  dem  Besitze  des  Imrd  Ashburnham  erworben  hat, 
veröffentlichen  wir  umso  lieber,  als  es  selbst  im  engeren 
Kreise  der  Gelehrten  fast  ganz  unliekannt  ist.  Schon  durch 
die  grossen  Verhältnisse  • — die  Figuren  sind  annähernd 
lebensgross  — hebt  sich  die  Tafel  imponierend  hervor.  So 
leicht  die  allgemeine  Bestimmung  dem  Stile  nach  ist,  so 
schwer  wird  es,  den  Meister  des  Werkes  zu  bezeichnen.  Die 
Analyse  der  Formen,  der  Hände  im  besonderen,  und  die 
Betrachtung  der  Typen  führt  zu  der  Stelle,  wo  sich  Roger 
van  der  Weijdens  Kunst  von  der  Kunst  Memlings  scheidet. 
Zwei  Hypothesen  bieten  sich.  IMan  kann  die  Tafel  als  ein 
Frühwerk  Memlings,  man  kann  sie  als  eine  späte  Schöjifung 
Rogers  erklären.  Die  IMalerei  ist  würdig  dieses  und  jenes 
Kleisters.  Das  Wappen,  im  Fussteppich  und  im  Fenster 
— 2 Schlüssel  — wird  als  das  eines  Bischofs  von  'rournay 
erklärt. 

21.  Jacopo  de’  Barbari:  Stillleben.  Dieses  historisch  merk- 
würdige Gemälde  ist  wohl  das  älteste  reine  Stillleben.  An 
einer  Holzwand  hängend,  zwei  Panzerhandschuhe,  ein  Arm- 
brustbolzen und  ein  Rebhuhn,  tote  Gegenstände,  sorgfältig 


nach  der  Natur  gemalt,  in  ähnlicher  Grupjrierung,  wie  sie  die 
Stilllebenmaler  im  17.  Jahrhundert  liebten.  Der  Maler  ist 
jener  Venezianer  Jacopo,  der  sich  nach  dem  Norden  wandte 
und  namentlich  berühmt  ist  durch  seine  Beziehungen  zu 
Dürer  und  zur  niederländischen  Malerei.  Auf  dem  Zettel 
rechts  unten  ist  zu  lesen:  .Tac.  de  barbari.  P.  1504;  und  der 
Caduceus  (Schlangenstab),  mit  dem  Barbari  seine  Bilder  und 
Kupferstiche  zu  signieren  pflegte,  ist  hinzugefügt.  Das  Bild 
ist  vermutlich  in  Süddeutschland  entstanden,  worauf  die 
Holzart  (Linde)  schliessen  lässt.  Es  stammt  aus  dem  Schlosse 
Neuburg  a.  D.  und  war  in  der  Schleissheimer  Galerie,  ehe  es 
nach  Augsburg  gelangte. 

22.  Der  Meister  von  Messkirch:  Die  von  Heiligen  umgebene 
Madonna  in  der  Glorie.  Diese  Tafel  ist  das  Mittelbild  des 
Flügelaltars  aus  der  Kapelle  des  Schlosses  Wildenstein.  Der 
Altar  wird  in  der  fürstlichen  Galerie  zu  Donaueschingen 
bewahrt.  Auf  dem  rechten  Flügel  innen  ist  der  Stifter  Graf 
Gottfried  Werner  von  Zimmern , links  seine  Gemahlin  Apol- 
lonia, geborene  Gräfin  von  Henneberg  dargestellt.  Aussen 
auf  den  bew'eglichen  Flügeln : Christus  am  Oelberg.  Auf  den 
feststehenden  Seitenflügeln:  ChristiAbschied  von  derMutter  und 
Christi  Gefangennahme.  Die  Daten  1536  und  1538  sind  auf 
den  Flügeln  zu  lesen , w'ohl  als  Grenzdaten  der  Ausfülmmg 
aufzufassen.  Der  Meister  dieses  Altares  führt  seinen  Namen 
nach  einem  in  der  Stadtkirche  zu  Messkirch  bew'ahrten  M^erke. 
Er  wurde  früher  mit  Bartel  Beham  verw'echselt  und  später 
irrtümlich  mit  Hans  Schäufelein  identifiziert.  Mit  Schäufelein 
hat  er  manches  gemein,  war  vielleicht  ein  Schüler  dieses 
Meisters,  übertrifl't  ihn  aber  an  Geschmack  in  der  Anordnung 
und  Pracht  in  der  Färbung.  Die  Heiligen,  die  die  Gottes- 
mutter verehren,  sind  die  14  Nothelfer.  Der  hl.  Georg  zeigt 
die  Züge  des  gräflichen  Stifters. 

23.  Hans  Holbein  der  jung.:  Bildnis  der  Herzogin  Christine 
von  Mailand.  Ueber  die  Entstehung  dieses  Frauenporträts, 
eines  der  wenigen  Bildnisse  in  ganzer  Fügur,  die  Holbein 
ausgeführt  hat,  sind  wir  aus  Urkunden  genau  unterrichtet. 
Die  dargestellte  Dame  ist  die  Tochter  Königs  Christian  von 
Dänemark,  eine  Nichte  des  deutschen  Kaisers,  die  als  Kind 
dem  Herzog  Francesco  Maria  Sforza  von  Mailand  vermählt 
w’orden  w’ar,  seit  dem  24.  Oktober  1535  als  dessen  Witwe 
lebte  und  sich  1538  in  den  Niederlanden  am  Hofe  ihrer  Tante, 
der  Regentin,  aufhielt.  Damals,  nach  dem  Tode  der  Jane 
Seymour,  fasste  der  englische  König  Heinrich  VHI.  die  Ver- 
bindung mit  der  jugendlichen  und  reizenden  WTtwe  Sforzas 
ins  Auge  und  sein  Maler  Hans  Holl)ein  wurde  nach  Brüssel 
gesandt,  um  das  Bildnis  der  Herzogin  auszuführen.  „Wenn 
er  auch  nur  3 Stunden  Zeit  hatte,  erw'ies  sich 
( H o 1 b e i n ) a 1 s M e i s t e r i n j e n e r K u n s t , denn  das 
Bild  ist  ganz  vollkommen...“  Die  Fürstin  ist  in  ein- 
facher italienischer  Trauerkleidung  gemalt.  Das  Gemälde  kam 
nach  Whitehall , später  in  den  Besitz  des  Earl  of  Arundel, 
der  es  vom  Earl  of  Pembroke  erworben  zu  haben  scheint. 
Jetzt  gehört  es  dem  Duke  of  Noifolk  und  ist  seit  einigen 
Jahren  leihweise  in  der  Londoner  National  Gallery  ausgestellt. 

24.  Donatello:  Madonna  in  den  Wolken.  Dieses  aus  Rom 
stammende,  jetzt  im  amerikanischen  l’rivatbesitz  versteckte 
Relief  zeigt  im  Gegensatz  zu  allen  den  übrigen  zahlreichen 
Madonnen  Donatellos  die  heilige  Frau  in  AVolken,  von  sieben 
in  den  Proportionen  verschiedenen  Engeln  umflogen,  umflattert 
und  getragen.  Wie  ein  Sternenbild  zieht  diese  Vision  durch 
ew'ige  Räume.  Im  Gegensatz  zu  all  der  Wolkenfreiheit  steht 
die  mütterliche  Worgsamkeit,  die  das  Kind  in  den  grossen 
Mantel  hüllt,  tief  in  den  Schoss  bettet  und  eng  an  die  Brust 
drückt,  um  es  gegen  den  Wind  zu  schützen.  Dies  Sichvor- 
beugen  der  Mutter  und  ihr  vorgestreckter  Kopf  ist  echt 
italienisch ; keine  deutsche  Frau  w'ürde  so  sitzen.  — Eine 
Wolken-Komposition  hatte  Donatello  schon  für  das  Grabmal 
Brancacci  in  Neajiel  gearbeitet:  eine  Assunta,  die  von  den 
jubelnden  Engeln  in  die  Lüfte  gerissen  wird.  Liier  wie  dort 
gerät  der  ganze  Stein  trotz  des  flachen  Reliefs  in  Wallung; 
alles  ist  ein  Blähen  und  Schieben  nach  vorn  und  hinten, 
nur  der  schwere  grosse  Leib  Marias  bildet  geschlossene 
Formen.  Die  Wolkenreise  wird  in  heiligem  Erschauern  er- 
lebt. Nur  Kinder  haben  das  Vorrecht,  in  diesen  Regionen 
fröhlich  zu  tauchen  oder  jubelnd  tlie  Bahn  zu  teilen,  wie  der 
schlanke  Engel  olien  rechts. 

25.  Caspar  David  Friedrich:  Zwei  Männer  in  Betrachtung 
des  Mondes.  Friedrich  hat  seine  Gemälde  durcligehend  weder 
bezeichnet  noch  datiert,  mit  einziger  Ausnahme  des  im  Text 
aut  S.  16  abgel)ildeten  Kirchhofbildes,  das  auf  dem  zweiten 
Kreuz  die  «lahreszahl  iH^ü  zeigt.  Sonst  geben  einen  äusseren 
ungefähren  Anhalt  für  die  Entstehungszeit  die  Ausstellungs- 
verzeichnisse der  Dresdener  und  Berliner  Akademie. 

Das  vorliegende  Gemälde  ist  nach  181!i  entstanden,  1824 
figurierte  es  als  Rezeptionsbild  für  die  Akademie.  Es  gibt 
eine  bezeichnende  Probe  der  liebev<illen  Einzelbeolmchtung 
Friedrichs  in  der  Charakteristik  der  moosbehangenen  Tanne 
links  und  der  knorrigen  nackten  Eiche  rechts,  des  Wurzel- 
und  Felsenwerks  im  Vordergrund.  Bedeutsamer  noch  für 
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die  Zeit  der  Entstellung  ist  der  ganz  neue  und  iinkompo- 
nierte  Bildansschnitt.  Die  Art  und  Weise,  wie  liier  durcdi  die 
beiden  in  das  Bild  hineingewandten  Figuren  dem  Beschauer 
das  Einfüblen  in  das  Motiv  und  die  Stimmung  des  Gemäldes 
erleichtert  wird,  kehrt  in  mannigfacher  Form  bei  Friedrich 
wieder.  Das  landschaftliche  Motiv  mag  aus  dem  Harz  stammen. 

,.In  die  Traum-  und  Zaubersphäre 

Sind  wir,  scheint  es,  eingegangen.“  — 

26.  Caspar  David  Friedrich:  Harzlandschaft.  Ein  Motiv  aus 
dem  Vorharz,  1828  in  Dresden  gemalt.  Hinter  einem  flachen 
AVeiher  Vneitgedehnte  Weidellächen , besetzt  mit  einzelnen 
Bäumen  und  Baumgrupiien.  Im  Mittelgrund  ein  langgestrecktes 
I>orf  im  Grün  versteckt,  noch  tiefer  ein  Städtchen  mit  sjiitzem 
Kirchturm.  Abgeschlossen  das  Ganze  durch  die  mannigfaltig 
sich  überschneidenden  Höhen  nnd  Berge  des  Harzes.  Vor 
die  Hauptcäsur  dieser  bewegten  Horizontlinie  stellt  sich  der 
mächtige  Eichenrecke  des  Vonlergrundes,  dessen  Stamm  und 
Geäst  von  einem  schweren  und  in  Kämpfen  durchgesetzten 
Dasein  erzählen,  ln  seinem  Schutz  der  Hirt,  an  ilen  Fuss 
des  Stammes  gelehnt,  mit  seiner  halb  zusammengedrängt, 
hall)  anmutig  aufgelöst  weidenden  Schafherde. 

27.  Caspar  David  Friedrich:  Mondaufgang  am  Meere.  Im 
gleichen  Format  wie  das  vorhergeliende  Gemälde,  vielleicht 
als  Gegenstück  gedacht.  Ebenfalls  1823  in  Dresden  ent- 
standen. Wie  dort  die  Eiche  mit  ihren  dürren  Aesten  über 
die  Linie  des  Bergzuges  hinausgreift,  so  ragt  hier  der  segel- 
besetzte j\Iast  des  zweiten  der  beiden  in  die  lautlose  Alond- 
nacht  hinausgleitenden  Schüfe  ülier  die  dunkle  Wolkenwand 
am  Horizont,  hinter  der  eben  der  volle  Alond  heraufschwebf . 
Auch  sonst  kehrt  dieses  Alotiv  einer  eindringlichen  üeber- 
schneidung  bei  Friedrich  wieiler.  Es  ist  der  einzige  erleich- 
ternde und  befreiende  Moment  in  diesen  breiten,  die  Hori- 
zontale stark  betonenden  Gemälden,  die  der  gebundenen 
Schwere  des  Pommern  so  tief  entsprechen.  Seine  Sache 
konnte  es  nicht  sein,  die  „mondbcglänzte  Zaubernacht“  der 
beweglicheren  Romantik  zu  schildern.  Itie  ganze  dumpfe, 
fast  animale  Art  des  Empfindens  dieser  iMondnacht  sammelt 
sich  in  den  drei  Figuren  auf  den  runden  Felsen  des  Vorder- 
grundes, den  beiden  Mädchen  und  dem  ganz  ausserordentlich 
fein  von  ihnen  abgerückten  Manne. 

28.  Caspar  David  Friedrich:  Rügensche  Landschaft.  Eins  der 
nmfänglichsten  und  mannigfaltigsten  Gemälde  Friedrichs,  ver- 
muflich  aus  den  dreissiger  .laliren  des  .lahrhunderts.  Der 
Blick  von  der  pommerschen  Küste  über  den  Sund  nach  der 
Insel  Rügen  hinüber.  Ein  sich  auflichtender  Himmel  mit 
abziehenden  Wolken.  Das  schaumki'onenliesetzte  Meer,  das 
sich  eben  aus  düsterer  Gewitterschwärze  zu  einem  dunklen 
Blau  bekehrt.  Am  Horizont  die  lange  schmale  weisse  Kreide- 
küste und  weiter  links  der  eviesen-  und  buchengrüne  Süden 
der  Insel  Im  Alittelgrund  die  Weideflächen  der  Marsch  mit 
zerstreuten  Busch-  und  Baumgrupj)en , einer  prachtvollen 
Eiche  links  und  einem  breiten  Bauerngehöit  im  Grund.  Die 
<kle  Linie  des  Regenbogens  aber  bleibt  eine  Banalität.  Es 
ist  sonderbar,  dass  Frieilricli  hier,  wo  er  auf  die  Betonung 
der  Bildmitte  verzichtet,  den  Zusammenhalt  der  Fläche  durch 
dieses  blasse  Kreissegment  herstellen  zu  müssen  meint. 

29.  Piero  della  Francesca:  Die  Geiselung  Christi.  Das  kleine, 
miniaturartig  fein  durchgeführte  Bild  ist  das  einzige  Werk, 
das  in  LTrbino  von  Pieros  dortiger  Tätigkeit,  die  am  Anfang 
der  siel.)ziger  Jahre  des  lö.  Jahrhunderts  stattgefunden  haben 
muss,  Zeugnis  ablegt.  Itie  Hauptszene  der  Geisselung  selbst 
ist  etwas  in  den  Hintergrund  geschoben  und  geht  in  einer 
offenen,  mit  edlem  architektonischem  Detail  durchgebildeten 
iSäulenhalle  vor  sich.  Christus  ist  an  eine  Säule,  auf  der  ein 
antikes  Götterbild  steht,  gebunden.  Die  geisselnden  Schergen 
sind  etwas  lahm  in  ihren  Bewegungen,  wie  Pieros  eminente 
künstlerische  Fähigkeiten  ja  gewöhnlich  gerade  der  Wieder- 
gabe einer  gesteigerten  Hewegung  gegenüber  nicht  ausreichen. 
Zur  Linken  auf  einem  Podest  sitzt  Pilatus  aut  römischem 
Sessel.  .Rechts  im  Vordergründe  stehen  auf  einem  mit  der 
Halle  zusammenhängenden  freien  Platz,  hinter  welchem  einige 
Gebäude  liegen,  drei  Männer  im  Gespräch.  In  ihnen  hat 
man  offenbar  Porträts  von  Zeitgenossen  des  Künstlers  zu 
erkennen.  Einer  unsicheren  lokalen  Tradition  zufolge  wären 
die.  Dargestellten  als  der  am  22.  Juli  1444  ermordete  Vor- 
gänger des  Herzogs  Federigo  von  LTrbino,  (Jdd'Antonio  von 
Montefeltre,  mit  zwei  Söhnen  oder  seinen  Gegner  zu  deuten. 
Das  Gemälde  ist  stellenweise  nicht  gut  erhalten.  Es  ist  in 
der  fein  abtönenden,  zart  modellierenden  Farljentechnik  der 
späteren  Werke  Pieros  ausgeführt.  Trotz  der  etwas  gesuchten 
Komposition  und  gekünstelten  perspektivischen  Anlage  ge- 
hört es  zu  den  besten  und  eindrucksvollsten  Arbeiten  Pieros. 

30.  Jan  Vermeer  van  Delft:  Gesellschaftsszene.  Das  abge- 
bildete Gemälde  Vermeers  sticht  hervor  aus  der  Zahl  seiner 
Genrestücke,  von  denen  wir  nicht  viel  mehr  als  30  besitzen. 
Nach  Umfang,  Reiclitum  der  Komposition,  Pracht  der  Lokal- 
farben, die  fast  allzu  üppig  ist,  geht  der  Äleister  hier  über 
seine  Durchschnittslinie  weit  liinaus.  Die  Farbe  erscheint 
„geflossen“  wie  auf  Fayencen  und  liat  auch  die  Kraft  und 


Pracht  der  Majolikaglasuren.  Ueberdies  ist  das  Bild  darin 
einzig,  dass  es  datiert  ist.  Es  trägt  die  Jahreszahl  1353.  Kein 
anderes  Gemälde  Vermeers  zeigt  ein  Datum.  Der  Maler 
stand  im  25.  Lebensjahre,  als  er  dieses  Meisterwerk  schuf. 
Jeder  Versuch,  seine  Entwickelung  zu  bestimmen,  geht  von 
dem  Dresdener  Gemälde  aus,  das  zu  seinen  früheren  Schöpf- 
ungen gehören  muss.  Kein  anderes  seiner  Werke  hat  so 
viel  Helldunkel,  erinnert  so  stark  an  Rembrandt.  Mag  er 
Schüler  Rembrandts  gewesen  sein  oder  nicht,  ohne  Amster- 
damer Anregungen  ist  die  Schöpfung  des  jugendlichen  Delfter 
Meisters  schwerlich  zu  erklären. 

31  Jan  Vermeer  van  Delft:  Bildnis  einer  jungen  Frau.  Der 
Bedeutung  des  grossen  Koloristen,  der  für  sich  allein  steht, 
abseits  von  seinen  liolländischen  Zeitgenossen,  hat  unsere 
Publikation  sich  bemidit,  gerecht  zu  werden  durch  Wieder- 
gabe mehrerer  seiner  Genrestücke.  Hier  reproduzieren  wir 
das  einzige  eigentliche  Bildnis,  das  ihm  mit  Recht  zuge- 
schrieben wird.  Dieses  Frauenporträt,  das  im  ganzen  von 
dem  allgemeinen  Schema  der  holländischen  Porträts  in  der 
Zeit  um  163U  nicht  abweicht,  trug  bis  vor  kurzer  Zeit  den 
Namen  Rembrandts.  Besonderheiten  der  Färbung  und  des 
Farbenauftrags,  Eigenschaften,  die  in  der  Abbildung  nicht 
deutlich  hervortreten,  haben  zu  der  neuen  Attribution  ge- 
führt. ln  der  Auffassung  der  Persönlichkeit  bei  der  ihm 
ungewohnten  Aufgabe  mag  Vermeer  sich  an  das  X’orbild 
Rembrandts  gehalten  haben.  Seine  eigene  Art . der  unver- 
gleichliche Geist  seiner  TMalknnst  verrät  sicli  namentlich  in 
der  Behandlung  der  relativ  grossen,  gleichmässig  hellen 
Flächen  und  in  der  sprühend  witzigen  Wiedergabe  der  Schlei- 
fen und  Rüschen  an  dem  Frauenkostüm. 

32  Schwäbischer  Meister  um  1510:  Altarschrein.  Maria  mit 

dem  Kinde  und  zwei  Heilige.  Die  Abbildung  zeigt  das  fest- 
stehende Mittelstück  des  Altares  aus  'riialheim.  Auf  den  be- 
weglichen Flügeln  sind  gemalt:  die  Verkündigung  Alariä, 

die  Heimsuchung,  die  Geburt  Christi  uml  die  Anbetung  der 
Könige:  auf  der  Predella:  Christus  mit  den  Aposteln  in  Halb- 
liguren.  Die  Malereien  stehen  im  Stile  Alartin  Scliatfner 
ziemlich  nahe,  dem  Meister  von  ITlm.  Und  in  Südschwaben 
war  wohl  auch  der  ausgezeichnete  Meister  zu  Hause,  der  das 
Holzbildwerk  gesebaffen  hat.  Die  Statuen  sind  den  Gemälden 
weit  überlegen  und  gehören  zu  den  schönsten  Schöpfungen 
der  süddeutschen  Schnitzkunst,  sie  entzücken  durch  heitere 
Anmut  in  Bewegung  und  Ausdruck  I)ie  beiden  jugendlichen 
Heiligen,  die  rechts  und  links  von  der  thronenden  Gross- 
mutter ihren  Platz  haben,  sind  wohl  Sebastian  und  Stephan. 

33  Pieter  Bruegel  der  Aeltere:  Spielende  Kinder.  Die  Kom- 
position des  Ganzen  ist  kunstlos.  Aber  das  biiderbogenhafte 
Heieinander  der  Gruppen  erscheint  hier  angemessen  und 
höchst  belustigend.  Die  Gestaltungskraft  des  Meisters  zeigt 
sich  unerschöpflich  in  den  Bewegungsmotiven.  Auch  die 
rascheste  Bewegung  ist  in  den  Hauptlinien  sicher  erfasst. 
Bruegel  war  ein  Kinderfreund  wie  unter  den  niederländischen 
Malern  auch  Jan  Steen  uml  Frans  Hals.  Die  Tafel  ist  echt 
bezeichnet  mit  dem  Namen  des  Meisters  und  datiert  1560. 
I>as  merkwürdige  Bild  zeigt  relativ  wenig  Zeitcharakter. 
Spielende  niederländische  DortEinder  in  unseren  Tagen  bieten 
keinen  wesentlich  anderen  Anblick.  Die  Kindersitten  scheinen 
fester  im  Wandel  der  Zeiten  zu  stehen  als  die  Sitten  der 
Erwachsenen. 

34.  Pieter  Bruegel  der  Aeltere:  Der  babylonische  Turmbau. 

Diese  Schilderung  des  Turmbaues  ist  in  der  Mischung  v'on 
treuherzigem  Ernst  und  humorvoll  übertreibemler  und  häufen- 
der Fabulierlust,  in  iler  Mischung  von  sachlicher  Genauig- 
keit und  märchenhafter  Phantastik  ungemein  charakteristisch 
für  Pieter  Bruegel.  Die  Tafel  trägt  die  echte  Signatur  des 
Meisters  (BRVEGEL-  FE)  und  die  Jahreszahl  1563.  Wie 
oft  vor  Bruegel  ist  der  grosse  Turm  oberflächlich  und  zag- 
haft dargestellt  worden ! Wie  sinnreich  bis  in  alle  Einzel- 
heiten malte  der  grosse  Meister  sich  das  Unternehmen  aus, 
wie  energisch  dachte  er  sich  in  die  Aufgabe  des  mythischen 
Baumeister  hinein,  wie  treu  blieb  seine  I'hantasie  der  Wirk- 
lichkeit nnd  den  natürlichen  Bedingungen ! I>ieses  Bild 
scheint  ileu  Zeitgenossen  Bruegels  ungemein  behagt  zu  haben. 
Die  späteren  Darstellungen  des  babylonischen  Turms  sind 
fast  alle,  von  seiner  Gestaltung  abhängig. 

35.  Pieter  Bruegel  der  Aeltere:  Das  Schlaraffenland.  Ur- 
sprünglich zu  dem  kaiserlichen  Besitz  in  Prag  gehörig,  war 
dieses  Bild  lange  Zeit  verschollen.  Ins  es  vor  wenigen  Jahren 
in  französischem  Privatbesitz  auftauchte.  Es  trägt  die  echte 
Signatur  Bruegels  und  das  Datum  b567  uml  wurde  auf  der 
Brügger  Leihausstellung  von  1902  allgemein  als  Original  an- 
erkannt. Die  Komposition  ist  gestochen.  Ein  Exemplar  des 
Stiches  wird  in  der  Brüsseler  Bibliothek  bewahrt.  Von  den 
meisten  sonst  erhaltenen  Gemälden  des  IMeisters  sind  keine 
Kupferstiche  aus  dem  16.  Jahrhundert  bekannt.  Die  grosse 
IMelirzahl  der  Bruegel-Stiche  sind  nach  Zeichnungen,  die  der 
Meister  zum  Zwecke  der  Vervielfältigung  schuf,  ausgeführt. 
Bruegels  Darstellung  des  Schlaraffenlands  entspricht  in  den 
Hauptzügen  der  heute  noch  lebendigen  Märchenvorstellung. 
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In  den  drei  Männern  sind  die  drei  weltliclien  Stände  reprä- 
sentiert, der  Lehrstand,  der  Nährstand  und  der  Wehrstand. 

36.  Pieter  Bruegel  der  Aeltere:  Winterlandschaft.  Die  Winter- 
landschaft gehört  wohl  mit  zwei  anderen,  fast  gleich  grossen 
Tafeln  in  der  Wiener  Galerie  zu  einer  Folge  der  Jahreszeiten, 
nämlich  mit  der  Herbstlandschaft  (123x  1.59  cm)  und  der 
Frühlingslandschaft  (118x  163  cm.)  Die  drei  Bilder  stammen 
wahrscheinlich  aus  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Leopold 
Wilhelm,  der  in  Brüssel  residierte.  Eine  Sommerlandschaft, 
die  die  Folge  abrunden  könnte,  ist  nicht  bekannt.  Die  drei 
Landschaften,  deren  jede  den  Charakter  der  .lahreszeit  mit 
überraschender  Anschaulichkeit  offenbart,  sind  weder  signiert 
noch  datiert,  aber  ohne  Zweifel  vortreffliche  Originale  von 
der  Hand  des  alten  Bruegel  ans  seiner  späten,  reifen  Zeit. 
Das  Winterbild  ist  im  besonderen  ausgezeichnet  durch  Natnr- 
w^ahrheit,  Einheitlichkeit  und  Konsequenz  der  landschaft- 
lichen Schilderung. 

37—40.  Donatello:  Zwei  Kanzeln.  Die  Kanzeln  in  San  Lorenzo 
sind  der  letzte  Auftrag,  den  Cosimo  de’  Medici  seinem  alten 
Freunde  und  Schützling  Donatello  gab.  Dabei  dachte  Cosimo 
an  einen  Prunkchor,  in  dessen  Zusammenhang  sich  die  beiden 
Kanzeln  nach  dem  Schema  der  mittelalterlichen  Ambonen 
einfügen  sollten.  Allein  als  sie  beide  kurz  hinter  einander 
starben,  der  eine  1464,  der  andere  1466,  war  das  Werk  un- 
vollendet. Der  stolze  Plan  Cosimos  ist  nie  Wirklichkeit  ge- 
worden. Eine  provisorische  Aufstellung  der  Kanzel  wurde 
in  der  Eile  vorgenommen,  als  Leo  X,  der  erste  Papst  aus 
dem  Medicäischen  Hause,  1515  in  Florenz  seineir  feierlichen 
Einzug  hielt.  Dann  verschwanden  sie  wieder,  in  ihre  Teile 
zerlegt,  bis  die  eine,  die  Kanzel  rechts  (R.)  1558,  die  andere, 
die  Kanzel  (L.)  1565  endgültig  zwischen  den  Vierungspfeilern 
und  dem  ersten  Säulenpaar  des  Langhauses  aufgestellt  wurde. 
Nachdem  aber  der  Zusammenhang  mit  einem  grösseren  Chor- 
bau fallen  gelassen  worden  war,  stellte  sich  die  Notwendig- 
keit heraus,  einzelne  Teile  anzustücken,  einzusetzen,  um  die 
Kanzelkästen  allseits  zu  schliessen.  Man  vei'fuhr  ziemlich 
skrupellos  und  entlehnte  die  noch  fehlenden  Kompositionen 
teils  Ghiberti,  teils  Giovanni  da  Bologna.  Jene  eingesetzten 
Mittelstücke,  in  Holz  ausgeführt,  sind  beweglich  und  dienen 
noch  heute  als  Zugangsöff'nungen,  wenn  die  Kanzeln  lüsweilen, 
in  der  Fastenzeit,  benutzt  werden.  8ie  ruhen  auf  je  4 Säulen 
farbigen  Marmors,  mit  Basen  und  jonischen  Kapitalen  aus 
weissem  Marmor.  Korinthische  Konsolen  stützen  die  einfach 
ju’oölierte  Marmorplatte,  liie  den  Kanzelbrüstnngen  als  Grund- 
lage dient.  Der  Kern  des  Kauzeikastens  ist  hölzern,  und  die 
bronzenen  Reliefplatten  sind,  oft  in  wenig  sorgfältiger  Weise, 
darauf  genietet,  so  dass  nicht  immer  Fuge  an  Fuge  schliesst. 
Spuren  von  Vergoldung  haben  sich  nur  an  der  Vorderseite 
von  Kanzel  L.  erhalten.  Rein  äusserlich  sind  die  beiden 
Kanzeln  zunächst  durch  die  Form  des  Simses  unterschieden. 
Die  Kanzel  L.  hat  einen  antiken  Sims  mit  eckig  profilierter 
1 längeplatte , ihr  Gegenstück  R.  ein  reiches  ausgebildetes 
Kranzgesims,  in  dem  bärtige  Flügelgestalten  und  Palmetten 
wechseln.  Die  Anordnung  des  Reliefs  weist  ebenfalls  prin- 
zipielle Verschiedenheiten  in  L.  und  R.  auf.  Auf  Kanzel  L. 
sind  die  einzelnen  Szenen  der  Darstellung  durch  rechtwinklig 
aus  dem  Grund  tretende,  strebenartige  Mauerstücke,  in  denen 
sich  Türen  etc.  öffnen,  getrennt.  Die  Kanzel  R.  ist  durch 
Pilaster  in  eingerahmte  Felder  gegliedert.  Auf  den  Archi- 
traven  mit  ihren  Erotenszenen  und  Bacchanalien  ist  durch 
Amphorenpaare  eine  \veitere  rhythmische  Teilung  vorge- 
nommen. Die  Ecken  l)ilden  freie  Nachahmungen  der  antiken 
Rossehäudiger  vom  Monte  Cavallo,  die  Mitte  nimmt  beider- 
seits ein  Kentaurenjiaar  ein,  das  eine  flache  Scheibe  empor- 
hält. Auf  Kanzel  L.  trägt  diese  Sclieibe  die  Inschrift  (JPVS 
DONATELLI  FLO. 

Für  die  Komposition  beider  Kanzeln  lassen  sich  in  den 
voraufgehenden  Werken  Donatellos,  namentlich  aut  seinen 
Arbeiten  für  den  Santo  in  Padua,  hinreichende  Analogien 
finden,  die  ihm  den  Plan  und  die  Anordnung  des  Ganzen 
sichern.  Aber  die  eigenhändige  Ausführung  darf  ihm  nicht 
allenthalben  zugeschrieben  werden.  Auf  Kanzel  R.  mehren 
sich  die  Merkmale,  die  eine  immer  weitergehende  Beteiligung 
von  Schülerhand  annehmen  lassen.  Bertoldo  und  Bellano 
aus  Padua  sind  von  der  neuesten  Forschung  für  diese  Mit- 
arbeit namhaft  gemacht  worden. 

Das  künstlerische  ITrteil  üljer  diese  letzte  Tat  des  grössten 
Florentiner  Bildhauers  im  (Quattrocento  hat  sich  noch  keines- 
wegs wünschenswert  geklärt.  Aber  mehr  und  mehr  dringen 
die  Stimmen  durch , die  in  diesem  Werke  den  grossartigen, 
in  der  künstlerischen  Absicht  von  keiner  senilen  Schwäche 
angekränkelten  Abschluss  seiner  Lebensarbeit  rühmen.  Diese 
letzte  Phase  der  Reliefkunst  Donatellos  ist  die  Weiterführung 
der  in  den  Paduaner  Reliefs  (Altar  des  Santo)  gewonnenen 
Einsichten  und  Errungenschaften.  Entsprechend  dem  tieferen, 
tragischen  Gehalt  der  Vorwürfe  — alles  sind  Szenen  aus 
<lem  neutestauientlichen  Drama  der  Erlösung  — ist  das  Pathos 
gesteigert,  die  Bewegung  stürmischer,  der  Atem  künstlerischer 
Leidenschaft  heisser.  Nur  wenig  ragen  die  Figuren  über 


den  Reliefgrund  heraus,  eng  und  dicht  sind  die  Gruppen 
zusammengeschlossen.  Die  Komposition,  nach  der  Mitte  zu 
in  den  meisten  Fällen  gelockert,  quillt  nach  den  Seiten  in 
fast  erdrückendem  Reichtum  über.  Bald  ist,  wie  auf  Kanzel  L., 
die  Fülle  des  Figurenwerkes  in  schmalen  Hohlräumen  ein- 
geklemmt, bald  überflutet  sie,  wie  auf  Kanzel  R.,  den  tekto- 
nischen Rahmen.  Mit  sicherer  Meisterschaft  ist  alles  klein- 
liche und  störende  Detail  beiseite  gelassen,  die  skizzenhafte 
Behandlung  wirkt  mit  dem  Reize  einer  Improvisation.  Nur 
Ausdruck  und  Bewegung  gibt  der  alte  Meister,  beides  in  un- 
erhörter Stärke,  mit  einem  so  unmittelbaren  Leben,  wie  man 
ähnliches  sonst  auf  rasch  im  Sturm  der  Konzeption  hinge- 
worfenen Federzeichnungen  zu  sehen  gewohnt  ist.  Die  Art, 
wie  ganze  Meuschenmassen  aus  dem  engen  Raum  heraus- 
drängen, in  die  Höhe  quellen,  sich  schemenhaft  in  den 
Hintergrund  verlieren , nimmt  schon  die  Kühnheiten  des 
Barockstils  vorweg.  Mit  jeder  neuen  Lösung  des  Relief- 
problems wird  zugleich  eine  neue  Aufgabe  gestellt.  Unerhört 
und  rücksichtslos  erscheint  der  Meister  in  dem  Wegsehneiden 
ganzer  Körperteile,  die  aufzuzeigen  für  seinen  künstlerischen 
Gedanken  nicht  notw'Ciidig  wäre , z.  B.  auf  dem  Relief  der 
Kreuzabnahme  (Kanzel  R.  rechte  Hälfte),  wo  die  Körper  der 
noch  am  Kreuze  hängenden  .Schächer  willkürlich  v^on  der 
rahmenden  Leiste  durchschnitten  werden.  Und  über  diese 
Passionsszenen,  die  von  Greuel,  Schmerz  und  Klage  ebenso 
widerhallen  wie  von  ekstasischer  Begeisterung,  führt  er 
einen  Puttenfries  weg,  auf  dem  das,  was  seine  Zeit  von 
antiker  Lebensfreude  sich  dachte,  in  heiteren  Erotenspielen 
symbolisiert  ist.  Die  Sehnsucht  seiner  Mitmenschen  nach 
antiker  Lebensfreudigkeit,  davon  sie  ohne  tiefere.  Kenntnis 
der  Antike  träumten,  und  der  Rückschlag  dieser  Stimmung 
in  einen  asketischen  Pessimismus , der  bald  in  Savonarola 
den  leidenschaftlichen  Wortführer  finden  sollte,  bestimmen 
den  Ideengehalt  dieses  künstlerischen  Vermächtnisses. 

Sein  Allereigenstes  gibt  Donatello  in  der  Vorderseite  von 
Kanzel  L.  zu  erkennen.  Zugleich  ist  diese  in  einem  Stück 
gegossene  mächtige  Bronzeplatte  eine  technische  Meister- 
leistung. Die  Trilogie,  selbst  wo  sie  in  die  lichten  Höhen 
der  Erlösung  führt,  hält  eine  düstere  Tonart  fest.  Körper- 
liche ("Qual  und  noch  nicht  verwundener  Seelengram  drückt 
die  Gestalt  Christi  aus,  ob  sie  wie  ein  plötzlich  einbrechen- 
der Lichtstrom  die  Finsternis  der  Vorhölle  durchstürmt , ob 
sie  mühselig  und  angehauclit  von  den  Schauern  der  Ver- 
we.?ung,  dem  Grabe  entsteigt  oder  sich,  von  Engeln  gestützt, 
zum  seligen  Fluge  in  die  Höhen  aller  Erdenschwere  entringt. 
Ansgestreckte  Arme  und  hilfellehende  Blicke  umdrängen  sie; 
das  Geschrei  von  Teufeln  wogt  um  sie  auf  und  (iumpfes 
Gebetsmurmeln.  Das  alles  gestattet  einen  ergreifenden  Ein- 
blick in  die  Seele  des  alten  JMeisters,  auf  deren  Grunde 
Bitterkeit  und  Verachtung  lagen,  während  in  seinem  Geiste 
sich  Visionenhaft  die  Gestalten  (Irängten.  Manchmal  scheint 
es,  als  hätte  die  Hand  nicht  immer  dem  Sturm  dieser  inneren 
Gefütde  Halt  gebieten  und  die  unendlich  herzudringenden 
Gebilde  beschwörend  gestalten  können. 

4L  Vittore  Carpaccio:  Die  Darbringung  im  Tempel.  Trotz- 
dem es  sich  bei  dieser  Tafel,  die  für  S.  Giobbe  bestimmt  war, 
nicht  um  ein  blosses  Kepräsentationsbild,  um  eine  „Madonna 
in  trono  “ handelte,  sondern  um  ein  Geschehen,  nämlich  die 
Huldigung  des  greisen  Simeon  l.iei  der  Darbringung  des 
Cliristuskindes  im  Tempel,  w'ählte  der  Künstler  doch  die  be- 
liebte Nischenarchitektur,  die  bisher  immer  für  jene  ereignis- 
lose Art  des  Gnadenbildes  reserviert  worden  w’ar.  Ihn  reizte 
wie  jeden  anderen  dal.>ei  das  Problem,  einen  verdämmernden 
Raum  mit  dem  Spiel  von  Schatten  und  Lichtern  darzustellen, 
den  delikaten  Tönen  der  Nischenrundung  nachzuspüren,  von 
denen  sich  die  lehensgrossen  Figuren  abheben.  Wenn  er 
aucli  darin  Bellini,  dessen  Madonna  in  S.  Zaccaria  (Mus.  II, 
Taf.  59/60)  von  besonderem  Einlluss  auf  ihn  gewesen  ist, 
nicht  erreicht,  wenn  auch  die  Illusion  der  dritten  Dimension 
wenig  glaubhaft  v’irkt,  so  dass  die  l’crsonen  auf  einem 
schmalen  Steg  zu  balancieren  scheinen , so  ist  dagegen  das 
Figürliche  des  Bildes  von  einer  Lieblichkeit  und  Vollkommen- 
heit, <lie  alle  Mängel  übertrumi)fen  und  das  Werk  zu  einer 
der  besten  Arbeiten  CMrpaccios  stempeln.  Es  verdankt  seine 
Popularität  dem  köstlichen  Musikengel  mit  der  Laute,  und 
in  der  Tat  liegt  über  dem  kecken  Bürschchen  mit  seiner 
ungezwungenen  Haltung,  wie  es  sich  mit  dem  grossen  In- 
strument abmüht  und  von  der  Wichtigkeit  seines  Berufes  so 
ganz  durchdrungen  ist,  ein  Liebreiz,  wie  er  selbst  bei  Bellini 
schwer  zu  finden  sein  wird. 

42.  Vittore  Carpaccio:  Der  heilige  Hieronymus.  Eine  der 
beliebtesten  Heiligengestalten  in  der  bildenden  Kunst  ist  der 
Kirclrenvater  Hieronymus.  Deutschland  scheint  eine  beson- 
dere Vorliebe  für  den  stillen  Gelehrten  gehabt  zu  haben  — 
wir  kennen  Bilder  von  Kranach , auf  denen  der  Kardinal 
Albrecht  von  Bramlenburg  sich  als  Hieronymus  hat  darstellen 
lassen,  und  unter  den  verschiedenen  Blättern  Dürers,  die  sich 
mit  dem  Heiligen  befassen,  gibt  uns  der  eine  bekannte 
Kupferstich  vielleiclit  die  beste  Vorstellung  davon,  wie  sich 
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ein  Deutscher  den  elirwürdigen  Gottesmann  dachte.  Carpaccitj 
malte  in  dem  kleinen  saalartigen  Oratorium  der  dalmatischen 
Kolonie  in  Venedig  das  italienische  Gegenstück  dazu.  Es  ist 
nicht  mehr  der  alte,  mit  emsigem  Fleiss  in  seine  Arbeit  ver- 
sunkene Heilige  mit  dem  runzeligen,  aber  herrlich  ausdrucks- 
vollen Greisenantlitz ; hier  ist  es  ein  kräftiger  Mann  ohne 
allzudeutliche  Spuren  eines  vertieften  Inneidebens,  der  seine 
Schreibarheit  unterbricht  und  wie  .Johannes  auf  Patinos  der 
göttlichen  Offenbarung  lausclit.  Ebenso  verschieden  wie  der 
Charakter  des  deutschen  und  des  italienischen  Heiligen  ist 
auch  ihre  Umgeljung.  .lener,  der  Alte,  sitzt  in  einem  kleinen, 
niedrigen  aber  anheimelnden  Gemach  am  einfachen  Holztisch, 
umgehen  von  dem  wenigen  Hausrat  einer  Ireseheidenen 
Klosterzelle;  Butzenscheiben  verwehren  den  Blick  ins  Freie. 
Der  Italiener  hat  ein  hohes  geräumiges  Arbeitsgemach , aus- 
gestattet mit  allem  Komfort,  den  ein  reicher  venezianischer 
Gelehrter  jener  Zeit  in  seinem  Studio  wohl  zu  häufen  liebte. 
In  der  Älitte  der  Hinterwand  eine  hohe  Nische  mit  dem 
Hausaltar;  darauf  die  Statue  des  segnenden  Christus,  kunst- 
volle Leuchter  und  das  Weihrauchfass  , und , wie  etwa  nach 
zelebrierter  Messe  in  der  Sakristei  aljgelegt,  die  Bischofsmütze 
und  der  Krummstab.  Auf  dem  Wandbort  einige  profane 
Kunstwerke:  ein  kleines  Pferdemodell  und  eine  weibliche 
Statuette.  Und  im  Nehengemach  eine  Keihe  von  Astrolabien, 
Sonnenuhren  tind  anderen  Instrumenten,  die  von  der  wissen- 
schaftlichen Tätigkeit  des  Gottesgelehrten  zeugen,  der  als  dei' 
'Pypus  des  universal  gebildeten  Menschen  , als  ein  Ideal  des 
humanistischen  Zeitalters  dargestellt  ist.  Den  Bildern  des 
Carj)accio  und  Dürer  gemeinsam  ist  das  künstlerische  Pro- 
blem, dem  das  Blatt  Dürers  vielleicht  sogar  einzig  seine  Ent 
Stellung  verdankt;  die  Schilderung  eines  von  den  schrägen 
Strahlen  der  xMiendsonne  durchleuchteten  Inneraumes. 

43.44.  Vittore  Carpaccio:  Die  Gesandten  des  heidnischen 
Königs  vor  König  Maurus.  (Ursula-Legende).  Das  erste 
der  neun  grossen  liilder  der  Ursula-Legende,  die  Carpaccio  in 
den  .lahren  141)0 — 140.5  füi-  die  200  .lahre  früher  gegründete 
Scuola  di  Santa  Orsola  malte,  und  die  aus  dem  neben 
der  Kirche  SS.  Giovanni  e Paolo  gelegenen  Gebäude  in  die 
Akademie  ülierführt  worden  sind.  Da  der  Inhalt  der  Gemälde 
oline  den  Zusammenhang  der  ganzen  Serie  schwer  verständ- 
lich ist,  so  mag  eine  kurze  Erzählung  der  Historie  unserer 
in  der  1 leiligenlegende  nicht  allzu  bewanderten  Zeit  den 
Gegenstand  näher  bringen.  Nach  der  Legenda  aurea  des 
.Jacohus  a Voragine  ereignete  sich  die  Begebenheit  etwa 
folgendermassen : Es  lebte  einst  in  England  der  allerclirist- 
lichste  König  Maurus.  Der  hatte  eine,  fromme  und  schöne 
Tochter  mit  Namen  LTrsula.  Das  Gerücht  ihrer  Tugend  und 
Schönlieit  drang  bis  an  den  'riiron  eines  heiilnischen  aber 
sehr  mächtigen  britischen  Herrschers,  und  dieser  wünsclit 
Ursula  zur  Gemahlin  seines  Sohnes  zu  machen.  Mit  Ein- 
willigung des  Sohnes  wird  eine  Gesandtschaft  zu  König 
Alaurus  geschickt,  die  den  Plan  ihres  Gebieters  eröffnet  und 
den  armen  König  mit  Versprechungen  und  Drohungen  in 
die  tödlicliste  Verlegenheit  versetzt.  Allein  Ursula  selbst  rät 
ihm  seine  Einwilligung  zu  geben  unter  zwei  Bedingungen: 
der  zukünftige  Schwiegervater  soll  zusammen  mit  König 
Maurus  ihr  zehn  edle  Jtmgfrauen  zur  Begleitung  geben,  und 
jeder  von  ihnen  wie  auch  ihr  selbst  tausend  iNIädchen  als 
Gefolgschaft  beiordnen.  Dann  soll  man  Schilfe  rüsten  und 
die  Schar  der  elftausend  .lungfrauen  auf  eine  dreijährige 
Pilgerfalirt  sich  begeben  lassen.  Zweitens  aber  soll  der 
Bräutigam  sich  taufen  und  während  dieser  dreier  Jahre  im 
GlauJ)en  unterweisen  lassen.  Ursula  — so  fügt  der  Chronist 
bei  — hatte  die  geheime  Hoffnung,  dass  der  Jüngling  sich 
entweder  durch  die  Schwierigkeiten  ahschrecken  lassen,  oder 
aber  sich  und  die  Jungfrauen  dem  Herrn  weihen  würde.  I)ie 
Betlingungen  werden  angenommen.  Die  Nlädchentlotte  fährt 
aJi.  Zuerst  bis  Köln,  wo  ein  Engel  der  Ursula  im  Traum 
erscheint  und  ihr  den  Märtyrei’tod  ankündigt.  Weiter  geht 
die  Fahrt  rheinautwärts  und  von  Basel  aus  zu  Fuss  über  die 
Alpen  nach  Hom.  Dort  emjrfängt  sie  der  Papst  Cyriacus  und 
entschliesst  sich,  selbst  mit  der  frommen  Schar  zu  ziehen. 
Nach  vielen  Bekehrungen,  allerlei  Verwickelungen  und  In- 
triguen  begibt  man  sich  auf  den  Rückweg.  In  Köln  ereilt 
sie  das  prophezeite  Veidiängnis : die  elftausend  .lungfrauen 
werden  mitsamt  dem  Papst  und  allen  Begleitern  von  den 
Hunnen  niedergemetzelt,  LTrsula  selbst  zuletzt  vom  Hunnen- 
fürsten .Julius,  der,  empört  über  ihre  Weigerung  sein  Weil) 
zu  werden,  ihr  einen  Pfeil  in  die  Brust  schiesst.  — So 
emplingen  sie  alle  die  jMärtyrerkrone  und  wurden  heilig  ge- 
syu'ochen.  Das  erste  Bild  schildert  den  Empfang  der  Gesand- 
ten. In  offener  Halle,  sitzt  der  König  Maurus,  die  Gesandten 
treten  nacheinander  vor  ihn  hin  und  ülierreichen  ihm  den 
Brief  ihres  Gel)ieters.  Edle  Herren  vom  Hofe  stehen  hinter 
dem  den  Raum  abschliessenden  Gitter,  und  im  IMittelgrunde 
dehnt  sich  ein  weiter  sonnbeschienener  Platz  bis  zum  Wasser, 
auf  dessen  jenseitigem  T"fer  Paläste  venezianischer  Art  und 
eine,  achtseitige.  Kirche  niit  hoher  Kuppel  und  breitem  Tam- 
l)ur  den  Blick  auffangen.  Jjiid?s  scJiliesst  sich  an  die  Halle 


ein  b'äulengang  an  mit  DurchJdickcn  aufs  Wasser  und  ferne 
Inseln,  während  rechts  eine  Sonderszene  behandelt  ist:  die 
LTnterredung  des  bekümmerten  Königs , der  im  Stübchen 
seiner  Tochter  traurig  dasitzt,  und  dem  Ursula  eben  nach 
echt  italienisclier  Weise  an  den  Eiligem  ihre  Bedingungen 
expliziert.  Die  Tür  nach  vorne  steht  weit  auf  und  gestattet, 
ins  Innere  zu  sehen;  auf  den  hinanführenden  Stufen  im 
Vordergrund  sitzt  eine  alte  Erau  — eine  Vorläuferin  der 
Alten,  die  auf  Tizians  Tempelgang  Mariä  an  der  Treppe  hockt. 
Die  Typen  sind  ganz  realistisch  erfasst,  ohne  eine  Sjiur  von 
Idealisierung,  die  die  Zugehörigkeit  der  Personen  zu  einer 
höheren  Gesellschaftsklasse  bezeugte. 

45.  46.  Vittore  Carpaccio:  Abschied  und  Aufbruch  zur  Wall- 
fahrt. (Ursula-Legende).  Der  ganze  novellistische  Inhalt 
des  Bildes  sind  zwei  Abschiedsszenen,  die  mit  einigen  Begleit- 
motiven sich  ohne  jede  dramatische  Bewegung  über  den 
Vordergrund  ausdehnen.  Und  dazu  braucht  der  Künstler 
eine  gewaltige  Eläclie,  ganz  gefüllt  mit  blendenden  Archi- 
tekturen, massiven  Festungswerken,  und  romantischen  Land- 
schaftsbildern. Da  kommt  der  wahre  Charakter  des  Fabu- 
listen Car]>accio  zum  vollen  Ausdruck,  hier  sehen  Avir,  was 
ihn  hauptsächlich  interessiert.  Er  besitzt  nicht  die  dramatische 
Ausdrucksfähigkeit  eines  Tizian,  nicht  die  tiefe  psychologische 
Beobachtungsgabe  eines  Giorgione;  er  ist  einzig  und  allein 
der  beschauliche,  J)chagliche  Schildere)’,  der  an  der  Wieder- 
gabe der  äusseren  Erscheinungswelt,  an  der  J)unten  ITacht 
seidener  Gewänder  und  an  der  sonnig  heiteren  Umgebung  der 
Menschen  sein  Genüge  ündet.  Reizende  Einzelmotive  aber 
entschädigten  reichlich  für  alles,  tvas  man  an  seelischer  Ver- 
tiefung verndsst. 

47.  Vittore  Carpaccio:  Ursulas  Traum.  (Ursula-Legende).  Der 

schlafenden  Ileiligen  erscheint  in  Jvöln  der  Engel  mit  der  Bot- 
schaft, dass  sie  auf  der  Heimreise,  hier  den  iVIärtyrertod  erleiden 
soll.  Leise,  wie  auf  sclnvebenden  Sohlen,  schreitet  der  lieJtliche 
Bote  über  die  Sclnvelle,  und  zur  Tür  herein  dringen  die 
goldenen  Strahlen  der  jungen  Nlorgensonne  ins  Gemach  und 
ühcrlluten  das  Bett  der  jungfräulichen  Schläferin.  In  einem 
Andachtsbuche  hat  sie  noch  gelesen,  auf  eineni  einfachen 
Schemel  sitzend,  und  hat,  bevor  sie  sich  zur  Ruhe  legte,  auf 
das  Fussende  der  breiten  Bettstatt  die  Krone  gelegt,  die  nun 
im  Frühliclite  hell  aufblitzt.  IVie  bei  dem  Hieronynmsbilde 
hat  Carpaccio  hier  nichts  unterlassen , um  dem  Gemache 
einen  wohnliclien,  traulichen  Anstrich  zu  gehen  ; bis  auf  die 
Blumenvasen  im  Foister  und  den  kleinen  Weihwasserkessel 
unter  dem  Marienbilde  an  der  Wand  hat  er  alles  mit  liebe- 
A'oller  Sorgfalt  dargestellt. 

48.  Vittore  Carpaccio:  Die  sog.  zwei  Curtisanen.  Eins  der 
merkwürdigsten  venezianischen  Bilder  jener  Zeit.  Sind  die 
beiden  Frauen  Avii'klich  Demimondainen.  wie  die  Ueberlieferung 
willV  Ihre  Ti-acht  entspricht  vollkommen  der  damaligen 
elegantesten  IMode;  ihre  Gesichtsbildung  und  der  sich  darin 
spiegelnde  Geist  sind  von  einer  besonderen  Stumj)fheit,  die 
uns  aber  auch  in  anderen  Gemälden  der  Zeit  an  den  Damen 
der  ersten  Gesellschaft  zuAA-eilen  auffällt.  Auch  aus  ihrer 
Tätigkeit  kann  man  kaum  sicher  auf  den  Hetärenberuf  der 
beiden  Frauen  schliessen  ; Avaruni  sollten  nicht  auch  vornehme 
Damen  sich  in  einer  langweiligen,  vielleicht  glüliend  heissen 
Sommerstunde  auf  dem  Balkon  mit  ihrer  kleinen  Menagerie 
beschäftigen?  Und  wir  wissen,  dass  die  Frau  in  Venedig  zu 
jener  Zeit  sehr  abgeschlossen  und  häuslich  lebte  und  selten 
sich  auf  eine  höhere  geistige  Stufe  erhol).  Sei  dem  wie  ihm 
wolle;  mögen  die  Frauen  Curtisanen  oder  l'atrizierinnen  sein, 
jedenfalls  hat  uns  Carpaccio  in  der  Tafel  ein  höchst  interes- 
santes Sittenbild  überliefert.  Dass  das  Bild  in  seine  Frühzeit 
fällt,  geht  aus  der  fehlerhaften  Persp)ektive  und  aus  dem  un- 
möglichen Sitzen  der  hinteren  Frau  genugsam  hervor. 

49.  50  Guido  Mazzoni:  Kopf  eines  Greises.  Die  Beweinung 
Christi.  Derartige  Gruppen,  die  „Anbetung  der  Hirten“,  die 
„Beweinung  Christi”  entsprangen  der  Anregung  der  geist- 
lichen Volksschauspiele  jener  Tage  und  bildeten  eine  Spezia- 
lität des  Mazzoni,  der  sich  aus  einem  Verfertigter  von  IMasken 
zu  einem  mit  Ehren  überhäuften  Künstler  aufschwang.  Die 
Realistik  der  Gestalten , erliölit  durch  eine.  entspreche:)de 
Bemalung,  musste,  diesen  Werken  eine  leicht  begreifliche 
V^olksttimlichkeit  sichein.  Für  unser  modernes  Empfinden 
geht  es  da  etwas  stark  spiessbüi'gerlich  zu.  Ein  braver, 
alter  Schuster,  der  vor  seiner  Werkstatt  sitzt,  gibt  den  Niko- 
demus ab,  und  ein  Schlosser,  der  noch  Hammer  und  Zange 
im  Gürtel  tiägt,  den  Joseph  von  Arimathia.  Doch  das  ehr- 
liche Wollen  des  Künstlers  verhindert  eine  lächerliche  Wirk- 
ung und  bewahrt  die  Gesichter  im  Schmei'ze  vor  der  Gri- 
masse. Die  „Anbetung  der  Hirten“,  A'on  der  das  Fragment 
beim  Grafen  Calori  Cesis  als  einziger  Rest  stammt,  gehörte 
zu  den  frühesten  Werken  IMazzonis.  Ebenso  die  Pieta  von 
8.  Giovanni ; die  w ar  1480  vollendet  und  ist  unter  den  gleich- 
artigen einige  Jahre  früher  resp.  später  aiizusetzenclen 
Werken,  soweit  sie  uns  erhalten  sind,  das  künstlerisch  be- 
deutendste und  bekannteste.  IM  an  erinnere  sich  bei  diesen 
Tafeln  an  <len  Kojif  eines  alten  Mannes  im  Kaiser  Friedrich- 
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Museum,  der  ebenfalls  aus  Terrakotta  und  trefflich  bemalt, 
vermutlich  von  einer  der  verlorenen  Gruppen  unseres  Mazzoni 
stammt. 

51.  Bartholomäus  Zeitblom;  Die  Heimsuchung  Mariae.  Der 

Altar  von  Eschach  (bei  Schwäbisch  Gmünd),  zu  dem  die  ab- 
gebildete Darstellung  innen  auf  dem  rechten  Flügel  gehört, 
ist  die  Stiftung  eines  Grafen  von  Eechberg.  Nach  alter 
Tradition  soll  das  Werk  1496  entstanden  sein.  Der  Mittel- 
schrein mit  Holzbildwerk,  Maria  und  die  beideji  Johannes, 
ist  noch  in  der  Kirche ; die  vier  auseinander  gesägten  Flügel- 
bilder, sowie  die  vordere  Predella  mit  den  vier  Kirchenvätern 
in  Halbßguren  werden  in  Stuttgart  bewahrt,  während  die 
rückseitige  Predella  mit  dem  Schweisstuche  der  Veronika  in 
der  Berliner  Gemäldegalerie  zu  finden  ist.  Auf  den  Rück- 
seiten der  hohen  Flügel  sind  Johannes  der  Täufer  und  Johannes 
der  Evangelist  dargestellt.  Mit  der  etwas  leeren  Monumen- 
talität, mit  dem  edlen  Franentypus  erscheint  unser  Bild  als 
ein  besonders  charakteristisches  und  glückliches  Beispiel  der 
schwäbischen  Malkunst  vom  Ende  des  15.  Jahrhunderts,  deren 
fruchtbarster  und  weithin  anregender  Vertreter  Zeitblom  war. 
Die  Grösse  dieses  Meisters  zeigt  sich  am  besten  in  solchen 
feierlichen  Gruppen.  An  der  Gestaltung  dramatisch  bewegter 
Szenen  scheitert  Zeitblom  gewöhnlich.  Die  gemalten  Tafeln 
wurden  1818  von  der  Gemeinde  verkauft  und  befanden  sich 
in  der  Sammlung  Abel 

52.  Michael  Pacher : Nicolaus  von  Cusa,  einen  Kranken  heilend. 

Der  als  Ganzes  nicht  erhaltene  Altar  des  Augustiner  Chor- 
herrnstiftes zu  Neustift  bei  Brixen , dessen  gemalte  Flügel 
sich  heute  in  den  königlich  bayrischen  Sammlungen,  zum 
Teil  in  der  Münchener  Pinakotliek,  zum  Teil  in  Augsburg 
befinden , stand  an  Grösse  und  Bedeutung  wahrscheinlich 
kaum  dem  Pacher- Altäre  von  St.  Wolfgaug  nach , der  mit 
Recht  als  der  schönste  Tiroler  Altar  gilt.  Ehe  die  verwickelte 
Frage  beantwortet  ist,  ob  Michael  Pacher  nur  Bildschnitzer 
oder  nur  Maler  oder  Bildschnitzer  und  Maler  gewesen  sei, 
lässt  sich  über  den  Autor  der  Neustifter  .Flügel,  die  den 
Flügeln  von  St.  Wolfgang  stilistisch  sehr  nahe  stehen,  mit 
Bestimmtheit  nichts  sagen.  Ein  kühner,  selbständiger  Meister, 
der  oberitalienische  Anregungen  verarbeitet  hat,  ist  der  Schöp- 
fer unserer  Tafel,  die  von  der  Rückseite  des  gleichfalls  in 
Augsburg  bewahrten  Flügelbildes  mit  dem  hl.  Hieronymus 
stammt.  Die  Beleuchtung  des  Raumes,  die  V^erkürzung  der 
nackten  Figuren  verleihen  der  Darstellung  eine  aufregende 
Lebendigkeit,  die  von  den  gleichzeitigen  fränkischen  und 
schwäbischen  Malern  nicht  erreicht  wurde.  Der  Neustifter 
Altar  entstand  etwa  1480. 

53.  Jan  Both:  Italienische  Landschaft.  Unter  den  holländischen 
Malern , die  italienische  Landschaftsmotive  in  effektvollem 
Auflmu  und  warmer  Beleuchtung  darstehen,  ist  Jan  Both 
derjenige,  der  dem  grössten  Meister  der  Ideallandschaft  Claude 
Lorrain  am  nächsten  kommt.  Im  17.  Jahrlnindert  wurde  er 
höher  geachtet  als  die  Maler  der  national  holländischen  Land- 
schaft, höher  als  Ruisdael  und  Ilobbema.  Heute  ist  sein 
Stern  im  Erbleichen,  und  seine  einw'andfreien , al)er  unper- 
sönlichen Schöpfungen  werden  zumeist  übersehen.  Die  Mit- 
arbeit seines  Bruders  Andries,  die  für  die  Staffage  von  den 
älteren  Katalogen  fast  stets  angenommen  wird , gilt  jetzt 
für  unwahrscheinlich.  Unser  stattliches  Bild,  das  die  Brüs- 
seler Galerie  18.50  auf  der  Versteigerung  der  Bilder  des  Königs 
Wilhelm  H.  von  Holland  erwarb  — für  10  400  Gulden!  — , 
ist  ein  gutes  und  charakteristisches  Spezimen  seiner  Kunst. 
Es  ist  im  Smith-Katalog  unter  Nr.  82  beschrieben. 

54.  Karel  Dujardin : Der  Knabe  mit  dem  Esel.  Dujardin  ist 
ein  Schüler  Berchems  und  teilt  mit  seinem  Meister  die  Vor- 
liebe für  Italien,  das  er  zweimal  besuchte.  Er  ist  mehr 
Figuren-  und  namentlich  Tiermaler  als  Landschafter  und  Iiat 
gern  das  Volksleben  des  Südens  dargestellt,  ziemlich  schlicht, 
mit  direkter  Naturbeobachtung.  Das  Theaterhafte  kommt 
hauptsächlich  durch  die  Beleuchtung  in  seine  Bilder.  Das 
hübsche  Bild,  das  in  die  erlesene  Sammlung  des  königlichen 
Palastes  Aufnahme  gefunden  hat,  ist  ein  gutes  Spezimen. 
Dujardin  zeichnet  die  Tiere  mit  viel  V^erständnis,  wenn  er 
auch  w'eder  die  Genauigkeit  Potters  noch  die  Anmut  Adriaens 
van  de  V'elde  erreicht.  Seine  Komposition  ist  in  unserem 
Falle  nicht  sehr  glücklich , das  Landschaftliche  kulissenhaft 
und  der  Effekt  der  Abendsonne  erscheint  allzu  alisiclitlich. 
Dujardin  W’ar  übrigens  auch  als  Porträtist  bei  der  höheren 
Amsterdamer  Gesellschaft  beliebt.  Er  hat  mit  glattem  Vor- 
trag und  geringem'  Farbensinn  sehr  tüchtige  liildnisse  ge- 
schaffen. — L'nser,  von  Watelet  gestochenes  Gemälde  war 
im  18.  Jahrljundert  in  vornehmen  französischen  Sammlungen. 

55.  Leon  Bonnat:  Bildnis  des  Staatsmannes  Adolphe  Thiers. 
Das  Bildnis  Thiers,  wohl  das  bekannteste  unter  den  zahl- 
reichen Werken  des  gefeierten  französischen  Porträtmalers, 
beherrscht  im  Louvre  einen  der  beiden  Säle,  welche  die  dem 
.Staate  vermachte  SaTumlung  des  aucli  um  die  Kunst  seiner 
Zeit  verdienten  Staatsmannes  und  Historikers  umschlicssen. 
Bonnat  hat  es  1876,  ein  .lahr  vor  dem  Tode  von  Thiers,  in 
dessen  Privathaus  in  der  Rue  St.  Geoi’ges  gemalt,  da  die 


Stufen  zu  seinem  Atelier  für  den  kränkelnden  Greis  zu  schwer 
zu  erklimmen  waren.  Der  durchdringende  Verstand , aber 
auch  der  bis  zur  Verbohrtheit  gehende  Eigensinn  des  Mannes, 
der  sich  aus  den  kleinsten  Verhältnissen  in  kurzer  Zeit  bis 
zum  Minister  emporgeschwungen  hatte  und  als  Greis  zum 
ersten  Präsidenten  der  Republick  erwählt  worden  war,  kommen 
in  der  ausgearbeiteten  Stirn,  den  bebrillten  scharfen  Augen 
und  den  gekniffenen  Lippen  vortrefflich  zum  Aiisdruck.  Das 
Bild  erinnert  in  der  Heraushebung  des  Wesentlichen  bei 
aller  Sorgfalt  in  der  Einzelbehandlung  an  die  Männerbild- 
nisse von  Ingres. 

56.  Alexandre-Gabriel  Decamps : Türkische  Schule.  Decamps 
hat  den  Orient  für  die  französische  Kunst  erobert  und  er 
ist  einer  ihrer  stärksten  Koloristen.  Seine  Bedeutung  bleibt, 
auch  wenn  mau  seine  Mängel  in  der  Komposition  und  in 
der  Zeichnung  zugibt.  Sein  Bestes  gab  er  in  den  kleinen 
Genrebildern  mit  Bettelkindern,  Hunden,  Affen,  von  denen 
die  schönsten  mit  der  Sammlung  Thomy  Thiery  ins  Louvre 
gelangt  sind,  und  in  seinen  orientalischen  Szenen,  deren  be- 
rühmteste Beispiele  im  nahen  Chantilly  vereinigt  sind.  Die 
türkische  Schule  mit  dem  phlegmatischen  alten  Schulmeister 
und  den  zerlumpten  Bengeln,  die  in  allen  erdenklichen  Stel- 
lungen herumliocken,  bildet  eins  seiner  Lieblingsmotive.  LTn- 
ermüdlich  war  er  in  der  Erfindung  neuer  Rezepte,  um  die 
Leuchtkraft  seiner  Palette  zu  ei'höhen,  und  er  hat  denn  auch 
eine  Intensität  des  Lichtes  und  eine  Farbenglut,  besonders 
in  den  gelben  und  roten  Tönen  erreicht,  wie  kaum  ein  anderer 
moderner  Maler. 

57.  Jean  Michel  Moreau,  gen.  Moreau  le  Jeune:  Zwei  Bilder 
zu  Rousseaus  Werken.  Beide  Bilder  gehören  zu  „Emile“. 
Auf  dem  ersteren  befinden  sich  Jean  Jaccpies  und  sein  Zög- 
ling auf  der  Llühnerjagd.  Im  fertigen  Druck  lautet  die 
Legende:  „LTn  violent  exercise  etouffe  les  sentlments  tendres“. 
Auf  dem  anderen  Blatt  entfuhrt  Jean  Jacques  unter  Wider- 
sträuben seinen  Schüler  Emile , den  er  von  Sophie  trennen 
will.  Beide  Blätter  sind  von  N.  Le  Mire  gestochen.  Für 
andere  Ausgaben  sind  diese  Darstellungen  öfters  verkleinert 
ko]3iert  worden. 

58.  Moreau  Le  Jeune,  Jean  Jacques  Francois  Le  Barbier, 
ClementPierre Marinier:  Illustrationen  zuVoltaire,  Rousseau, 
Prevost.  Die  erste  Darstellung  ist  zum  9.  Kai^itel  des  „Gandide“, 
in  der  Voltaire- Ausgabe,  Kehl  1784—89,  im  44.  Bd.  zu  Seite 
247  und  wurde  von  Idi.  Triere  nach  Moreau  gestochen.  Gandide 
wird  bei  Gunegonde  von  dem  .luden  Issacher,  einem  ihrer 
Liebhaber,  überrascht  und  erschlägt  ihn,  der  mit  seinem  Dolch 
auf  Gandide  eingedrungen  war,  im  Glaul)en,  dieser  habe  keine 
Waffe  bei  sich.  Die  zweite  Darstellung  ist  von  E.  de  Ghendt 
nach  Le  Barbier  für  die  Rousseau- Ausgabe,  Paris  1788 — 96 
gestochen,  und  gehört  zu  den  „Gonfessions“.  I)er  Mann,  der 
hier  seltsamerweise  so  alt  erscheint,  ist  Rousseau  selbst,  die 
Fh'au  seine  junge  Trösterin,  die  Witwe  Mme.  de  Warrens. 
Die  beiden  unteren  Fhlder  von  Marillier,  stammen  aus  den 
vielbändigen  „Oeuvres  choisies“  des  P,  Prevost,  des  berühmten 
\ erfassers  der  Manon  Lescault,  der  den  englischen  Roman 
in  Frankreicli  eiubürgerte.  Das  Ilild  1.  ist  seiner  freien  Uel)er- 
tragung  von  Richardsons  Glarissa  Llarlove  entnommen  und 
wurde  von  Mme.  Ponce  gestochen;  dasjenige  r.  illustriert 
eine  Szene  aus  „Sir  Charles  Grandison“  ebenfalls  nach  Richard- 
son,  und  wurde  ven  Chatelein  gestochen. 

59.  Moreau  Le  Jeune,  Pierre  Le  Bouteux : Illustrationen  zu 
Delaborde  ,,Choix  de  Chansons“,  Paris  1773.  Die  auf  Tafel  59 
vereinigten  Stiche  sind  den  Illustratiunen  zu  Delaborde:  Ghoix 
de  Chansons  entnommen.  Das  Werk  ist  der  Gemahlin  des 
Dauphin,  Marie  Antoinette,  gewidmet  und  1773  in  4 Oktav- 
bänden zu  Paris  erschienen.  Die  Illustrationen  des  ersten 
Bandes  hat  Moreau  allein  gezeichnet  und  auch  gestochen. 
Nur  ein  Zwist  mit  Delaborde  verschuldete,  dass  nicht  für 
das  gajize  Werk  die  Künstlerhand  IMureaus  zur  Verfügung 
stand.  Zum  zweiten  Bande  lieferte  Le  Bouteux,  zu  Band  3 
und  4 Le  Barbier  die  Zeichnungen,  wälirend  Dlacquelier  und 
de  Nee  die  Stecher  waren.  Moreaus  Siich  gehört  zu  dem 
Gedicht : La  Dormeuse  (Bd.  I,  p.  24)  und  zeigt  einen  Kavalier, 
der,  nach  seiner  Angebeteten  seufzend,  <lie  Schöne  auf  einer 
Parkliank  schlummernd  findet.  Le  Bouteux  illustriert:  Con- 
seils aux  femmes  (Bd.  II,  ]>.  140);  das  Gedicht,  das,  wie  la 
Dormeuse,  aus  der  Idee  Delabordes  stammt,  der  die  in  diesem 
Werke  verewigten  Gedichte  sammelte  und  auch  iji  Musik 
setzte,  gibt  Anweisungen,  wie  ein  Liel)haber  recht  zu  fesseln 
sei,  damit  man  nicht,  wie  das  Bild  zeigt,  bald  verlassen  in 
Einsamkeit  sitzt. 

60.  Hubert  Francois  Bourguignon  gen.  Gravelot,  Charles 
Eisen:  Illustrationen  zu  Boccaccio  und  zu  Lafontaine.  Die 

oberen  Darstellungen  i-ühren  von  (Iravelots  Llauptweik,  dem 
Dekameron  (italienisch  Lundnn-Paris  1757,  französisch  Paris 
1757,  beide  in  5 Bänden)  und  gehören  zur  8.  Novelle  des 
4.  Tages,  deren  Ueberschi-ift  in  der  AVitteschen  LTebersetzung 
lautet:  ..Girolamo  liebt  die  Ralvestra.  Hie  Bitten  seiner  Alut- 
„ter  nötigen  ihn  i\ach  läuls  zu  gehen,  und  wie  er  zurück- 
,. kommt,  findet  er  seine  t-ieliebte  verheiratet.  Er  schleicht 
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„sich  veistolilen  in  ihr  Haus  und  stirht  an  ihrer  Seite.  Die 
„Leiche  wird  in  eine  Kirche  getragen  und  Salvestra  sinkt 
„tot  neben  ihr  nieder.“  Links  ist  ein  Aetzdrnck,  rechts  eine 
Wiedergabe  des  mit  dem  Stichel  fertig  gearbeiteten  Bildes, 
ln  vielen  Fällen  hat  ein  Künstler  die  Platte  geätzt  und  ein 
zweiter  sie  fertig  gestochen  und  letzterer  hat  nicht  ausnahms- 
los die  Wirkung  gesteigert.  Die  beiden  unteren  Bilder  sind 
Proben  aus  Eisens  Meisterwerk,  den  Illustrationen  zu  l.afon- 
taines  „Contes  et  nouvelles“,  die  17(j2  in  Paris  erschienen, 
und  zwar  „Le  calendrier  des  V^iellards“  und  „I^e  cocn, 
Irattu  et  content“.  Beide  (ieschichten  entlehnte  Lafontaine 
dem  Boccaccio.  Links  sehen  wir  den  alten  liicciardo  von 
Chinzica  mit  seiner  jungen  Frau.  Paganino  hat  ihm  diese 
gerauht,  ihm  aber  erlaubt,  sie  wieder  heimzuführen,  wenn  er 
sie  hierzu  bereit  iindet.  Er  versncbt  sie.  eben  zu  überreden, 
stösst  aber  auf  unüberwindliche  Abneigung.  In  dem  anderen 
Bild  wird  Egano  in  den  Kleidern  seiner  Frau  von  dercm 
Liebhaber  Anichino  geitrügelt.  Er  hat  ihn  von  seiner  Frau 
genasführt,  abfangcn  wollen,  wird  nun  aber  von  dem  sich 
verstellenden  Anichino  mit  dem  Weidenstock  empfangen,  und 
ist  überdies  noch  glücklich,  dass  er  geprügelt  wuixle,  weil  er 
glaubt  dadurch  habe  Anichino  liewiesen,  er  habe  die  Frau 
nur  auf  die  Probe  stellen  wollen,  selbst  aber  streng  moralisch 
gedacht.  Diese  Kupfer  tragen  auch  in  den  Auflagedrucken 
die  Namen  der  Stecher  nicht.  Merkwüirdig  ist  auf  dem  zweiten 
unsertu’  Bilder,  wie  wenig  Sorge  die  Mondbeleuchtung  <Ien 
Künstlern  bereitet. 

61.  Hubert  Francois  Bourguignon  gen.  Gravelot:  Illustrationen 
zu  Thomas  Corneille  und  zu  Marmontel.  Das  obere  Bild 
l)elindet  sieh  im  D).  Band  der  grossen  tMrneille-Ausgahe 
(Paris  1764),  der  auch  die  Werke  Thomas  Corneilles  enthält, 
und  illustriert  die  8.  iSzene  des  2.  Aktes  von  dessen  „Graf 
Essex“.  Auf  der  Königin  Befehl  verlangte  Croinmer  dem 
Essex  seinen  Degen  ab,  den  dieser  ihm  mit  den  Worten,  die 
unter  tler  Darstellung  stellen,  übergibt.  Noel  Le  iMire  stach 
das  Blatt.  Die  beiden  unteren  Bilder  sind  den  etwas  rühr- 
seligen „Contes  Moraux“  von  Marmontel  entnommen,  die  den 
erwünschten  Ton  zu  ihrer  Zeit  vortrefflich  fanden,  wie  allein 
schon  die  grosse  Anzahl  iler  Nachahmungen  bew'eist.  Auch 
diese  Ware  war  englischer  Import,  und  es  ist  kein  blosser 
Zufall,  dass  mehrere  der  Illustrationskünstler,  die  wir  an- 
geführt haben,  nicht  nur  gleichzeitig  für  englische  Ver- 
leger arheiteten,  sondern  tatsächlich  in  London  .lahre  lang 
tätig  waren.  Die.  drei  (Marmontelliände  erschienen  1765  zu 
Paris  und  Gravelots  23  Kupfer  dazu  gelten  als  seine  zweite 
Hau])tarbeit. 

62.  Meister  des  Todes  Mariae:  Bildnis  einer  Frau.  Der  aus- 
gezeichnete und  höchst  fruchtbare  Maler,  der  früher  den 
kölnischen  Meistern  zugezählt  wurde,  gilt  jetzt  zumeist  als 
Antweriiener  und  wird  mit  Joost  van  Cleve  dem  älteren  iden- 
tiliziert.  Eine  grosse  Zahl  guter  Bildnisse  wird  ilim  zuge- 
schrieben, in  Nürnberg  allein  drei  Porträts,  davon  wenigstens 
eines,  das  hier  abgebildete,  mit  Recht  — No.  65  des  neuen, 
50  des  alten  Kataloges.  Im  3.  Bande  dieser  Publikation 
(Tafel  121)  ist  sein  Selbstbildnis  aus  der  Sammlung  K.  v. 
Kaufmann  zu  Berlin  reproduziert.  Die  Frau  hat  lichten,  zart 
rötlichen  Teint,  rotes  Haar,  staldblaue  Gewandung  mit  roten 
Aermeln.  Charakteristisch  für  den  Meister  ist,  dass  die 
Augensterne  unvermittelt  als  auffällig  dunkle  Flecke  in  dem 
zart  modellierten  Antlitze  stehen.  Charakteristisch  sind  auch 
die  fleischigen , v'ortreiflich  gezeichneten  und  modellierten 
Hände.  Das  Bild  stammt  aus  der  Wallerstein-Saminlung  und 
gehört  zum  königlich  bayrischen  Hausgut. 

63.  Albrecht  Altdorfer:  Die  wundertätige  Heilquelle.  Die 
genrehaft  gestaltete  Szene  gehört  vermutlich  zu  der  Folge  der 
(Rürinus-Legende , von  der  drei  Tafeln  im  Germanischen 
Museum  zu  Nürnberg  ( Bd.  1,  4'af.  154),  zwei  in  der  Akademie 
zu  Siena  liewahrt  werden.  (Männer,  Frauen  und  Kinder  drängen 
sich  an  einer  ummauerten  iRielle  liei  einer  Kapelle,  heil- 
kräftiges Wasser  schöpfend.  Das  Bild  zeigt  denselben  Stil 
wie  die  anderen  Stücke  der  Serie,  breite  Behandlung,  ener- 
gische Bewegungsmotive  und  leuclitende  Farbigkeit,  und  steht 
ihnen  nicht  nach,  abgesehen  davon,  dass  am  unteren  Rande 
einige  I*artieen  übermalt  sind.  Aut  einem  Strebepfeiler  der 
Kapelle  sieht  man  das  bekannte  Monogramm  Altdorfers.  Ob 
zu  der  Vuirinusfolge  gehörig  oder  nicht,  jedenfalls  ist  auch 
unsere  Tafel  um  1520  entstanden,  in  der  mittleren  Periode 
des  Regensburger  Meisters. 

64.  Ferdinand  Bol:  Jakobs  Traum.  Fenlinand  Bol  war  Rem- 
brandts  Schüler  um  1636  zu  Amsterdam,  da  der  Meister  auf 
der  Höhe  seiner  Erfolge  stand  und  Porträtist  der  vornehmen 
Amsterdamer  Gesellschaft  war.  l)er  Schüler  blieb  auf  der 
Stufe,  von  der  aus  Rembrandt  immer  w’eiter  und  weiter  stieg, 
und  wurde,  der  Liebling  des  Publikums,  das  dem  Genius  nicht 
zu  folgen  vermochte.  Rembrandts  Kunst  verflachend , ins 
Elegante  und  Sentimentale  ziehend,  den  fVünschen  der  Auf- 
traggeber sich  anpassend,  hat  Bol  Bildnisse  und  historische 
Kompositionen  geschaffen.  IMit  den  Jahren  entfernte  er  sich 
immer  mehr  von  seinem  Vorbild,  da  er  und  sein  Publikum 


stets  flacher,  Reudjrandt  aber  tiefer  wurde.  Unser  Bild  ge- 
hört zu  den  liehenswürdigsten  Schöpfungen  Bois,  es  ist  signiert 
mit  seinem  Namen,  aber  nicht  datiert.  Gewiss  gehört  es  zu 
seinen  früheren  Arbeiten,  stammt  wohl  noch  aus  den  46er 
Jahren  des  17.  Jahrhunderts.  Alle  Ausdrucksmittel  sind  sehr 
geschickt  entlehnt,  und  es  gehört  schon  ein  geschultes  Auge 
dazu,  zu  bemerken,  wie  matt,  abgeleitet,  aus  zweiter  Hand 
das  Ganze  und  alle  Einzelheiten  sind.  — Ein  Kuriositäts- 
intc'resse  ist  an  dieses  Gemälde  geknüpft,  insofern  Max  Lautner 
bei  Errichtung  seines  famosen  Hypothesenbaues  gerade  von 
hier  seinen  Ausgang  nahm.  In  seinem  glücklicherweise  rasch 
vergessenen  Buche  „bewies“  dieser  Autor,  dass  die  Bilder, 
die  wir  als  Rembrandts  8chöi)fungen  vereliren,  von  Ferdinand 
Bol  herrühren. 

65.  Francisco  de  Zurbaran  : Betender  Mönch.  Dieses  Gemälde, 
welches  einst  zu  den  meistbewunderten  in  der  berühmten 
spanischen  Galerie  Ludwig  Philipps  gehörte,  wohin  es  durch 
Baron  'I'aylor  gekommen  war,  darf  als  typisches  Beispiel  für 
Zurbarans  Kunst  betrachtet  werden.  Die  strenge,  schlichte 
Sachlichkeit  der  Auffassung,  die  Innerlichkeit  der  Charakte- 
risierung tmd  die  leidenschaftliche  Kraft  des  malerischen 
Ausdrucks  in  starken  Kontrasten  von  Licht  und  Schatten 
vereinen  sich  zu  einem  Ganzen  von  stärkster  Wirkung,  von 
zwingender  Gewalt. 

66.  Zurbaran:  Der  heil.  Franziskus.  Der  hl.  Franz  von  Assisi 
gehört  zu  jenen  Darstellungen,  die  im  Werk  des  Künstlers 
am  häufigsten  wiederkehren,  vielleicht  auf  Grund  einer  be- 
besonderen Verehrung  dieses  seines  Patrons.  Das  Bild  wirkt 
in  seiner  tiefen  Empfindung  wie  ein  Geliet,  wie  die  Üffen- 
l)arnng  eines  inneren  Erlebens.  Ganz  abgezogen  von  allem, 
was  der  Welt  gehört,  sehen  wir  den  Heiligen  sich  dem  Flimmel 
zuwenden  mit  jenem  Blick  völliger  Hingabe,  inbrünstiger 
selbstloser  Liebe,  die.  diesen  lieljenswürdigen  und  liebens- 
werten Heiligen  charakterisieren  Das  einseitige  Licht,  welches 
voll  aut  das  abgezehrte  Gesicht  fällt,  gibt  iliin  etwas  ün- 
irdisches,  Extatisidies.  Zu  vollendeter  Wirkung  gelangt  dieses 
mystische  Element  der  Stimmung  durch  seine  farbige  U^m- 
wertung  in  einer  Symphonie  brauner  und  grauer  Töne.  — 
Das  Gemälde  kam  mit  der  iMannheimer  Galerie  in  die  Alte 
Pinakothek. 

67.  Zurbaran:  Der  Pater  Francisco  Zumel  — Der  Pater  Hie- 
ronymus Perez.  Die  beiden  Geistlichen , welche  der  Maler 
hier  mit  so  unübertrefflicher  Kunst  dargestellt  hat,  gehören 
einem  der  beiden  Oi'deir  an,  die  so  speziell  für  das  Bedürfnis 
Si>aniens  zugeschnitten  waren,  dass  sie  diesseits  der  Pyrenäen 
fast  unbekannt  geblieben  sind.  Da  es  nach  der  Auffassung 
spanischer  Theologen  für  unmöglich  galt,  dass  der  König  von 
Spanien  je  mit  den  heidnischen  „(Mohren“  (d.  h.  den  Herrschern 
von  (Marokko,  Algier,  Tunis  und  'fripolis)  in  Frieden  leben 
könne,  so  führte  dieser  Jahrhunderte  währende  Kriegszustand 
(erst  Karl  IIP  schloss  Frieden  mit  den  Barbarenstaaten  1785 
bis  1787)  nicht  nur  zu  einer  völligen  Verwüstung  und  Ver- 
ödung der  spanischen  Küsten,  sondern  brachte  auch  jährlich 
Tausende  spanischer  Fntertanen  in  harte  Sklaverei.  Diese 
wieder  ihrer  Heimat  zuzuführen,  war  Aufgabe  zweier  (Jrden. 
Dem  ersten  dersell)en,  dem  1198  durch  .lohann  von  (Matha 
und  Felix  von  Valois  gegründeten,  1208  von  Innocenz  III. 
bestätigten  „(Ordo  SS.  Trinitatis  redemjitionis  captivorum“, 
den  Ti'initariern  stellte  sich  alsbald  der  1223  von  Pedro  No- 
lasco  gestiftete  ,.Ordo  B.V.  (Mariae  de  mercede  redeinptionis 
captivorum“  ilie  Mercenarier  zur  Seite.  Diesem  gehören  die 
beiden  Geistlichen  an.  Die  Arifgabe,  welcher  die  Ordens- 
glieder sich  widmeten,  stellte  hohe  Anforderungen  an  ihren 
Mut  und  ihre  Selbstlosigkeit,  denn  im  V'erkehr  mit  den  ge- 
walttätigen , rohester  Willkür  huldigenden  Mohammedanern 
wurden  viele  von  ihnen  ein  Opfer  ihres  Berufes  und  starben 
in  den  Ketten,  aus  denen  sie  andere  befreiten.  --  Diebeiden 
BiMer,  welche  unstreitig  zu  den  besten  Porträts  des  Meisters 
zäfilen,  gehören  zu  einer  Gripipe  von  elf  Gemälden,  die  sich 
noch  zu  Ponz’  Zeiten  im  Kloster  der  merced  calzada  in  Se- 
villa befanden,  fünf  davon  sind  heute  in  der  Galerie  der 
At'ademia  de  S.  Fernando  in  (Madrid. 

68.  Meister  des  Todes  Mariae:  Die  Anbetung  der  Könige 
Der  fruchtbare  Maler,  der  der  Schule  von  Antwerpen  stil- 
kritisch  zugeordnet  wird,  scheint  weit  herumgekommen  und 
auch  in  Genua  tätig  gewesen  zu  sein.  Mindestens  ein  Altar- 
bild von  seiner  Hand  steht  noch  in  einer  Genueser  Kirche. 
I>er  Flügelaltar  mit  der  Kreuzigung  Christi  in  der  Sammlung 
üdiiem  stammt  aus  Genueser  Privatbesitz.  Ifas  grosse  Bild, 
das  der  bouvre  von  ihm  besitzt,  soll  aus  dieser  italienischen 
Stadt  kommen,  und  ebendaher  auch  die  Anbetung  der  Könige, 
die  wir  abbilden.  Der  Feldmarscball  Graf  Schulenlnirg,  wird 
berichtet,  hätte  bei  der  Belagerung  Genuas  die  Tafel,  die  in 
der  chiesa  di  S.  Luca  d'Erba  bewahrt  wurde,  vor  dem  Ver- 
brennen gerettet  und  August  III  geschenkt.  Neben  der 
kleineren  Anbetung  der  Könige  in  der  Dres'lener  Galerie 
repräsentiert  unsere  reiche  Komposition  den  späteren  Stil  des 
(Meisters.  Die  Falten  sind  unruhiger,  die  Alodellierung  ist 
kräftiger  als  dort.  Abgesehen  von  den  üblichen  Figuren  der 
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Anbetung  ist  links  vorn  der  hl.  Domenicus,  rechts  der  hl.  Lncas 
sichtbar.  Die  porträtartige  Gestalt  am  Rande  links  im  zweiten 
Grunde  scheint  der  Stifter  zu  sein,  die  kleinere  Gestalt,  die 
in  Halbligur  hinter  der  Rampe  auftaucht,  gilt  wohl  mit  Recht 
als  der  Älaler.  Die  Tafel  war  ehemals  als  Dürer  und  später 
Gossaert  katalogisiert. 

69.  Anton  van  Dyck : Bildnis  einer  Dame  mit  ihrem  Kinde. 

Van  Dyck  schloss  sich  um  1520,  ehe  er  nach  Italien  ging,  so 
fest  und  eng  an  Rubens  an,  verstand  es  damals  so  geschickt, 
den  Malvortrag  des  Meisters  nachzuahmen  , dass  es  nament- 
lich vor  Bildnissen  in  mehr  als  einem  I'alle,  selbst  für  er- 
fahrene Kenner,  schwer  zu  entscheiden  ist,  ob  Rubens  oder 
van  Dyck.  In  der  Dresdener  Galerie  werden  mehrere  vor- 
treffliche Porträts  bewahrt,  die  früher  als  Werke  des  älteren 
Meisters  betrachtet,  neuerdings  dem  jüngeren  zugeschrieben 
werden.  Dazu  gehört  das  hier  abgebildete  Porti'ät  einer 
Dame  (1023  B),  die  als  Marie  Clarisse  Voverius  erkannt  wor- 
den ist.  Im  ältesten  Inventar  (^uarienti  (vor  1753)  hiess  das 
Bild  richtig  „van  Dyck“,  wurde  aber  schon  im  Inventar  von 
1754  als  „Rubens“  aufgeführt  und  behielt  diesen  Namen  bis 
in  die  neueste  Zeit.  In  der  Zeichnung  ndnder  solide  als  sein 
Meister,  erscheint  van  Dyck  in  dieser  Jugendperiode  in  der 
Älalweise  noch  energischer  als  Rubens,  allerdings  eher  von 
äusserlicher  Bravour,  in  der  Auffassung  feiner  und  geistiger, 
und  verrät  sich  am  leichtesten  in  den  elegant  gespitzten 
Händen. 

70.  Jan  Steen:  Die  Hochzeit  zu  Kana.  Die  holländische  Kultur 
des  17.  Jahrhunderts  gestattete  den  Malern,  die  biblischen 
Szenen  mit  voller  Freiheit,  je  nach  Laune  und  persönlicher 
Vorstellung  zu  gestalten.  Aus  dem  Gottesdienste  war  das 
Altarbild  verbannt ; die  holländische  Art  der  Frömmigkeit 
bedurfte  der  sichtbaren  Anregung  nicht.  Die  Bibel  war  als 
Erbauungs-  und  Lesebuch  in  aller  Händen.  Wenige  hollän- 
dische Maler  machten  von  der  Freiheit  Gebrauch.  Remhrandt 
freilich  gewann  die  Möglichkeit,  sein  tiefes  Emptinden  in  die 
biblischen  Gestalten  und  Szenen  zu  ergiessen.  Die  meisten 
holländischen  Maler  aber,  besonders  die  Genremaler,  hielten 
sich  an  die  alltägliche  Gegenwart.  Jan  Steen  macht  eine 
Ausnahme,  wie  er  überhaupt  von  anderem  Blut,  anderer 
Rasse  zu  sein  scheint,  als  seine  Rivalen.  Er  besass  die  reg- 
samste Fabulierneigung,  die  aus  vielen  Quellen  schöpfte  und 
den  grössten  und  bekanntesten  Geschichtenschatz  des  Bibel- 
buches keineswegs  beiseite  liess.  Wie  er  fiberall  die  mensch- 
liche Komödie  erblickte,  wie  er  das  Dogmatische  in  den 
Hintergrund  scholj , ist  in  allen  seinen  biblischen  Genre- 
stücken zu  bemerken.  Die  Hochzeit  zu  Kana  mit  der  schwachen 
Gestalt  Christi  im  LIintergrunde  und  den  lustigen  Figuren 
der  Zecher  und  Musikanten  vorn  ist  ein  charakteristisches 
Beispiel  seiner  Art  des  Fredigens. 

71.  Adriaan  van  de  Velde:  Eisbelustigung.  Die  Familie  van 
de  Velde  war  reich  an  tüchtigen  Malern  fast  das  ganze 
17.  Jahrhundert  hindurch.  Adriaan  war  der  Sohn  Willems 
des  Aelteren,  des  bekannten  Marinemalers,  Bruder  des  jüngeren 
Willem.  Esaias  van  de  Velde,  einer  der  Begründer  der 
national  holländischen  Landschaftsdarstellung,  scheint  sein 
Oheim  gewesen  zu  sein.  Ausser  seinem  Vater  sollen  Jan 
Wynants  und  Ph.  AVouwerman  seine  Lehrer  gewesen  sein. 
Obwohl  Adriaan  jung  starb,  entfaltete  er  eine  überaus  reiche 
Tätigkeit  und  führte  nicht  nur  eine  lange  Reihe  ausgezeich- 
neter Gemälde  mit  Gewissenhaftigkeit  und  Sauljerkeit  aus, 
sondern  fügte  auch  den  Landschaften  anderer  Kleister  Staffage- 
üguren  hinzu,  so  den  Landschaften  Hackaerts,  Jan  v.  d.  Hey- 
dens, Moucherons,  Wynants’  u.  a.  — Seine  Schöpfungen  sind 
eher  geschmackvoll  als  geistreich,  sie  ermangeln  der  Kraft, 
Originalität  und  Frische,  die  Albert  Cuyps  Werke  auf  eine 
höhere  Stufe  heben.  Atlriaan  ist  dafür  als  Zeichner  zuver- 
lässiger und  glücklicher  in  der  Komi)Osition.  Im  besonderen 
gelingt  ihm  stets  das  schönste  Gleichgewicht  zwischen  Figur 
und  Landschaft.  Unser  Bild,  das  1754  aus  der  Pariser  Samm- 
lung de  la  Bouexiere  erworben  wurde,  ist  wie  fast  alle  seine 
Arbeiten  mit  dem  vollen  Namen  signiert  und  auch  datiert. 
Doch  ist  es  nicht  sicher,  ob  die  Zahl  Kiüo  oder  16ti9  zu 
lesen  sei. 

72.  Donatello:  Sakraments-Tabernakel.  Donatello  ging  1432 
mit  seinem  Freunde  Brunelleschi  nach  Rom,  um,  wie  Vasari 
sich  ausdrückt,  in  der  Nachahmung  der  antiken  Werke  sich 
zu  vervollkommnen.  Er  erlebte  dort  nocli  den  Einzug  und 
die  Krönung  Kaiser  Sigismunds , die  Papst  Eugen  IV  am 
31.  Mai  1433  vollzog.  Zu  dieser  Feier,  scheint  es,  hciraute 
man  in  kluger  Ausnutzung  seines  Besuches  den  damals  schon 
weit  berühmten  Bildhauer  mit  der  Anfertigung  eines  neuen 
Sakramentstabernakels.  Beim  Abbruch  der  alten  Petersbasi- 
lika verschwand  das  Werk  und  blieb  Jahrhunderte  hindurch 
verschollen,  bis  1883  August  Schmarsow  cs  zufällig  in  dem 
neuen  Sakristeigebäude  und  zwar  in  der  abgelegenen  Caiiella 
dei  Benetiziati  wieder  auffand  und  Donatellos  Hand  sogleich 
darin  erkannte,  ln  hellem,  feinkörnigem  Travertin  dargestellt, 
zeigt  die  Arbeit  in  ihrer  skizzenhaften  Ausffihrung  die  Eile, 
mit  der  diese,  Gelegenheitsdekoration  angefertigt  wenlen 


musste.  Verrät  sich  auch  in  den  Einzelheiten  keineswegs 
die  eigene  Hand  des  Meisters,  so  ist  das  Tal)ernakel  doch 
eines  der  glänzendsten  Beispiele  seiner  ganz  aufs  Malerische 
gerichteten  Dekorationskunst.  In  dem  reichen  Schmuck  von 
fast  freiplastisch  lierausgearbeiteten  Einzelgruppen  und  zartem 
Relief  triumphiert  der  Bildhauer  über  den  Architekten.  Aber 
dies  architektonische  Gerüst  und  Rahmenwerk , so  wenig 
schulgerecht  es  sich  ausnehmen  mag,  in  dem  malerischen 
Wechsel  seiner  vorspringenden  und  tief  lieschatteten  Teile 
steckt  voll  von  eigensinniger  Originalität , auf  die  nur  ein 
grosser  Meister  verfallen  konnte.  Es  bringt  Motive,  wie  z.  B. 
die  auf  dem  Giebel  hingelagerten  Figuren,  deren  grossartige 
Wirkung  erst  das  Zeitalter  Michelangelos  würdigen  konnte. 
So  steht  das  Werk  einsam  und  unerreicht  inmitten  der 
reichen  dekorativen  Skulptur  des  (Quattrocento. 

73.  Domenico  Theotocopuli,  gen.  El  Greco:  Bildnis  eines  Un- 
bekannten. Aus  monochromem  Grund  in  weiss  und  schwarz 
herausmodelliert,  fesselt  dies  Bildnis  durch  das  unmittelbare 
Leben,  das  ihm  der  Künstler  geliehen  und  durch  die  Note 
von  Melancholie , die  er  den  herben  von  Bitterkeit  erfüllten 
Zügen  dieses  Mannes  aufgeprägt  hat.  AVie  von  so  vielen  und 
gerade  den  besten  Porträts  des  Meisters,  ist  auch  von  dem 
vorliegenden  nicht  mehr  bekannt,  wer  der  Dargestellte  war. 

74.  Domenico  Theotocopuli,  gen.  El  Greco:  Der  hl.  Hierony- 
mus. Dieses  mächtige  Patriarchenhaupt  galt  in  der  Galerie 
des  Herzogs  von  Hamilton,  in  der  es  sich  bis  1882  befand, 
für  eine  Arbeit  Tizians.  Der  Kopf  erinnert  stark  an  den 
S.  Pablo  desselben  Meisters  in  der  Prado-Galerie,  mit  welchem 
Bilde  das  hier  reproduzierte  auch  ungefähr  die  gleichen  Masse 
gemein  hat.  Die  Inschrift  auf  dem  Buch : „Cornaro  aet.  suae 
100.  1556“  dürfte  ein  findiger  Kunsthändler  hinzugefügt  haben, 
um  den  heiligen  Kirchenvater  als  Porträt  besser  verwerten 
zu  können.  Lodovico  Cornaro  aus  dem  berühmten  A'enetianer 
Geschlecht,  dem  auch  die  Königin  von  Cypern  entstammt, 
hat  aber  mit  diesem  Bildnis  nichts  zu  tun.  Er  war  Vege- 
tarianer und  Temperenzler  mitten  im  16.  Jahrhundert  uml 
hat  ein  Buch  geschrieben  „della  vita  sobria“,  für  welclies  er 
durch  das  hohe  Alter,  das  er  erreichte,  (er  starb  15(i6  im 
110.  Jahre),  die  beste  Reklame  machte.  Es  erlebte  zahllose 
Auflagen,  wurde  in  alle  Kultnrsprachen  übersetzt  und  genoss 
ein  so  kanonisches  Ansehen,  wie  200  Jahre  später  Hufelands 
Makrobiotik. 

75.  Domenico  Theotocopuli,  gen.  El  Greco:  Die  Heilung  des 
Blinden.  Das  hier  reproduzierte  Gemälde  gehört  der  vor- 
spanischen Zeit  des  Künstlers  an  und  ist  die  tlotte  Wieder- 
holung einer  dem  Maler  geläutigen  Komposition,  gibt  es  doch 
eine  A’ariante  in  der  Itresdener  Galerie.  Justi  findet  in 
diesem  Parmenser  Bild  die  Zeichnung  feuriger,  aber  auch 
manierierter,  jedenfalls  verraten  Zeichnung,  Komposition  uml 
Farbe  den  Schüler  venctianischer  Ateliers.  l>as  Bild  kam 
1862  aus  der  Sammlung  Alariano  Inzani  in  die  Galerie  zu 
Paiuia. 

76.  Domenico  Theotocopuli,  gen.  El  Greco : Das  jüngste  Ge- 
richt. Un  sueho  de  Felipe  11  ist  der  eigentliche  Titel  dieses 
grossen  Gemäldes,  welches  man  im  Escorial  auch  die  Glorie 
des  Greco  genannt  hat.  Die  Komposition  beruht  auf  der 
allen  mittelalterlichen  Theologen  so  geläutigen  Vorstellung 
der  vier  letzten  Dinge:  'lod,  Gericht,  Verdammnis,  Seligkeit. 
Dieser  Gedankengang  hat  seit  Bonaventura  unzählige  An- 
<hichtsbücher  hervorgebracht  und  war  gerade  im  sechzehnten 
Jahrhundert  durch  die  weitverbreiteten  Büchlein  zweier  Kart- 
häuser, des  Jacobus  de  Clusa  und  des  Dionysius  (de  Bickel) 
Carthusianus  ungemein  jiopulär  geworden.  Einen  tiefen  Blick 
scheint  der  Künstler  in  die  Seele  des  Königs  getan  zu  haben, 
dessen  'fraum  er  liier  künstlerisch  verdichtet  hat,  dieses 
Königs,  der  sich  ein  gigantisches  Kloster  als  Residenz  erbaute 
und  der  die  AA^elt  regierte  wie  ein  zelotischer  Beichtvater. 
Hier  kniet  er  im  A’^ordergrund  und  erwartet  im  Kreise  von 
Geistlichen  und  Kriegern  die  Herabkunft  des  Alenschen- 
sohnes,  der  da  kommen  wird  zu  richten  die  Lebendigen  und 
die  Toten.  Nelien  dem  Herrscher  empfängt  der  ewige  Ali 
grund  bereits  seine  Opfer,  während  im  Hintergrund  die 
Scharen  der  Seligen  fernen  Himmeln  zustrelien.  Anmutige 
Engel  in  weitem  Kreise  schwebend  verehren  mit  koketter 
(Jrazie  clas  Symliol  Christi,  in  dessen  Namen  sich  aller  Kniee 
beugen  werden,  im  Himmel,  auf  Erden  und  unter  der  Erden. 
Die  Idee  ist  mittelalterlich,  Zeichnung  und  FAirhe  alier  so 
modern  empfunden,  dass  sie  diesem  Spuk  Leben  und  unbe- 
hagliche AATrklichkeit  verleihen. 

77.  Domenico  Theotocopuli,  gen.  El  Greco:  Die  Beisetzung 
des  Grafen  Orgaz.  Dieses  Gemälde  ist  eine  AAbederholung 
(ohne  die  obere  Hälfte)  jenes  grossen  Bildes,  welches  in  der 
Kirche.  Santo  Tome  zu  Toledo  das  Begräbnis  des  Grafen 
Orgaz  darstellt.  Gonzalo  Ruiz  de  'Poledo , conde  de  Orgaz, 
hatte  diese  verfallene  Kirche  restauriert,  ein  Augustmerkloster 
gegründet  und  als  er  im  Jahre  1312  im  Geruch  der  Heiligkeit 
starb,  erschienen  die  II H.  Stephan  und  Augustinus  und  nah- 
men die  Bestattung  ihres  frommen  A^erehrers  persönlich  vor. 
Dieses  AVunder  war,  wie  Luther  sagen  würde,  lange  unter 
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der  Bank  gelegen  nnd  wurde  erst  hervorgeliolt,  als  1564  der 
Pfarrer  der  Kirche  Andres  Nunez  die  säumige  Gemeinde  von 
Orgaz  rvegen  unterlassener  Lieferung  von  Wein  und  Getreide 
verklagen  musste.  Dann  wurde  den  unwilligen  Sclmldnern 
zur  Autmnnterung  zwei  Jahrzehnte  später  das  Gemälde  ge- 
stiftet. Der  Künstler  erhielt  1200  Dukaten  dafür.  Das  ganz 
auf  schwarz  und  weiss  gestimmte  Kolorit  erhält  nur  durch 
die  leuchtenden  Töne  der  reich  in  Gold  gestickten  Gewänder 
der  beiden  Heiligen  , welche  übrigens  heute  noch  im  Schatz 
der  Kathedrale  auflrewahrt  werden,  eine  wärmere  Note  Diese 
Wiederholung  kam  aus  der  Galerie  der  Akademie  von  S.  Fer- 
nando in  den  l'rado.  l)as  Bild  wird  liier  (ebenso  wie  der 
sueno  de  Feliiie  II)  zum  ersten  Älale  publiziert  und  man 
wollte  daher  trotz  der  wenig  günstigen  Vorlagen  nicht  auf 
die  Reproduktion  verzichten. 

78.  Jan  van  Scorel:  Familienbildnis.  Das  um  die  Mitte  des 
10.  Jahrhunderts  entstandene  holländische  Gemälde,  das  wir 
abhilden,  ei'scheint  kunsthistorisch  von  grosser  Bedeutung  als 
neuartige  Schöpfung.  Kin  älteres  Gruppeniiorträt  von  so 
freier  Gestaltung  ist  nicht  zu  linden.  l)as  Familienporträt, 
das  die  Holländer  im  17.  Jahrhundert  reich  aushildeten, 
stammt  von  den  Andachtstafeln  des  15.  und  Bi.  Jahrhunderts 
ab,  auf  denen  die  Stifter  mit  Frau  und  Kindern  betend  dar- 
gestellt sind,  kunstlos  aufgereiht.  Wie  mannigfaltig  und  keck 
sind  die  Figuren  in  unserer  Darstellung  grujipiert,  wie  welt- 
lich und  genrehaft  ist  die  jVuffassung ! Oharakteristisch  für 
.lau  van  Scorel,  dem  das  Bild  wahrscheinlich  mit  Recht  zn- 
geschrieben  wird,  ist  <lie  grosszügige  Zeichnung  uml  die  ener- 
gische Beleuchtung.  Marten  van  lleemskeik  war  Schüler 
iScorels  mul  schloss  sich  mit  seinen  früheren  und  besten 
Schö]ifuugen  (mg  an  das  ^VJrbild  des  älteren  iUeisters  an. 
Fs  ei'scheint  nicht  ganz  ausgeschlossen,  dass  Heemskerk,  nicht 
Scorel,  dieses  Griipjienbildnis  geschaffen  habe. 

79.  Hendrik  Martensz  Sorgh : Die  Fischverkäuferin.  Der  in 
Rotterdam  tätige  H 1\1.  8orgh,  der  den  Beinamen  Rokes  führt, 
ist  ein  tüchtiger,  mit  grosser  Sorgfalt  ans  W’erk  gehender 
Genremaler,  der  mit  besonderer  Vorliebe  Marktszenen  schildert. 
Unser  Bild,  das  zu  seinen  besten  gehört,  enthält  ausser  den 
ein  wenig  ausdruckslosen  Figuren  einen  höchst  charakte 
ristischen  Rotterdamer  Btrassenhlick  und  vorn  ein  Fischstill- 
lefien.  Die  Verbindung  von  Genre  und  Stillleben  ist  eine 
8iiezialität  der  Rotterdamer.  Das  Gemälde,  das  schon  im 
Dresdener  Inventar  von  172'2  vorkommt,  ist  signiert  mit  dem 
vollen  Namen  des  Meisters  11  IM  (diese  beiden  Buchstaben 
verbunden)  Sorgh  nnd  datiert  1004. 

80.  Gabriel  Metsu : Die  Spitzenklöpplerin.  Aus  der  schönen 
Reihe  ausgezeichneter  Bilder  von  Äletsus  Hand  in  der  Dres- 
dener Galerie,  die  mit  einer  Ausnahme  zum  alten  Bestände 
der  sächsischen  Samndung  gehören,  lülden  wir  die  einfache 
Geureligur  einer  klöppelnden  Dame  ab.  IMan  kann  sich  leicht 
vorstellen,  wie  Terborch  solches  Thema  behandelt  hätte,  ein 
Thema  ganz  nach  seinem  Herzen,  man  kann  sich  den  Unter- 
schied klar  machen  und  so  die  Art  Metsus  schärfer  erfassen, 
ftie  Dame  in  IMetsus  I)arstellung  blickt  etwas  gefallsüchtig 
auf  den  Beschauer,  während  sie  die  Hände  mit  bewusster 
Zierlichkeit  bewegt;  in  Terborclis  Bild  wäre  sie  gewiss  ganz 
in  ihi'e  Arbeit  vertieft  und  würde  dem  Beschauer  keinen 
Blick  gönnen.  'J'erhorchs  Damen  gehören,  wenigstens  schein- 
bar, zur  hohen  Gesellschaft,  während  Metsus  eleganteste  Er- 
scheinungen nicht  über  das  Niveau  der  begüterten  Bourgeoisie 
herausstreben.  Erreicht  IMetsu  nicht  die  gesellschaftliche 
Vornehndieit,  die  Terliorch,  vielleicht  manchmal  gegen  seinen 
Willen,  wahrt,  so  bleibt  er  auch  an  malerischer  Vornehmheit 
weit  hinter  dem  Rivalen  zurück.  Das  deutliche  Detail,  das 
Metsu  mit  wunderbarer  (Geschicklichkeit  ausbreitet,  verhüllt 
Terborch,  der  auf  i'uhige  harmonische  Effekte,  auf  die 
Wirkung  des  (Ganzen  mit  sicherem  (Gesclimacke  zielt.  Von 
der  Vergleichung  abgesehen , ist  das  mit  dem  Namen  des 
Malers  signierte  Bild  ein  ju'ächtiges  Meisterstück. 

81.  Jens  Juel : Der  Künstler  mit  seiner  Frau  an  der  Staffelei. 
Die  Anfänge  der  Interieurmalerei,  in  denen  die  dänischen 
Maler  um  die  Mitte  des  NIN.  Jahrhunderts  besonders  Vor- 
zügliches leisteten,  gehen  auf  Juel  zurück.  Das  bedeutendste 
Stück  der  Art  ist  das  kleine  (Gemidde  des  Kopenhagener 
Kunstmuseums.  Der  Künstler  in  Kniehosen,  weissen  Strüm- 
pfen und  Sclinallenschuhen  mit  Jabot  und  Spitzenmanschetten, 
sitzt,  Palette  und  Pinsel  in  der  Hand,  vor  der  von  hinten 
gesehenen  Staffelei.  Seiiu'  Rechte  mit  zierlich  abgespreiztem 
kleinem  Finger  rulit  auf  der  Leime  des  Armsessels,  in  dem 
seine  Frau  in  heller  Haustoilette  mit  einer  Stickarbeit  im 
Schoss  in  aufmerksamer  Betrachtung  des  Gemäldes  auf  der 
Staffelei  sitzt,  .luel  selbst  das  Bild  des  weltgewandten  IMalers 
aus  der  2.  Hälfte  des  XVHl.  .fahrhunderts  Von  grosser 
malerischer  Feinheit  ist  die  Abstufung  des  Lichtes  auf  der 
perlgrauen  Atelier  wand. 

82.  Jens  Juel : Bildnis  einer  Dame  und  ihres  Sohnes.  Ein 

In'zeichnendes  Gemälde  grösseren  Formates  aus  .luels  letzter 
Zeit  in  hellen  kühlen  Em])irefarben  auf  graugrünem  (Grunde. 
I)ie  Dame  in  weissem,  s]iitz  ausgeschnittenem  Kleide  sitzt 


en  face  mit  überschlagenem  rechtem  Bein  (pter  auf  einem 
Sessel,  auf  dessen  Leime  ihr  linker  Arm  ruht.  Der  Kopf 
mit  der  modischen  ii  la  grece  Frisur  ist  leicht  nach  links  ge- 
neigt, die  Rechte  im  Schoss  hält  eine  Stricknadel,  die  Linke 
einen  Strickstrumpf,  dessen  Faden  aus  einem  id^er  die  Stuhl- 
lehne gehängten  violetten  Strickbeutel  kommt.  An  ihre  Knie 
lehnt  sich  der  Knabe  im  M'estenrock  mit  weissem  Schulter- 
kragen und  locker  strähnigem  Haar.  Er  hat  ein  schmales 
hellviolettes  Band  in  den  Händen. 

83.  Christoffer  Wilhelm  Eckersberg:  Bildnis  des  Bildhauers 
Thorwaldsen.  Der  Bildhauer  in  der  Ordenstracht  der  römi- 
schen Accademia  di  San  Luca  in  schwarzseidenen  Kniehosen 
und  violettem  Schulterkragen,  sitzend  im  Profil  nach  rechts. 
Die  feinen  Künstlerhände  liegen  in  hellem  Licht  äusserst 
lebendig  gemalt  auf  dem  Knie  des  übergeschlagenen  rechten 
Beines.  Der  Kopf  mit  dem  feinlippigen  IMunde  und  den 
hellen  Augen  ist  in  dreiviertel  Ansicht  herausgedreht  Er 
steht  vor  einem  Stück  des  Alexanderfrieses,  den  Thorwaldsen 
während  Eckersbergs  Aufenthalt  in  Rom  entworfen  hat.  Das 
Gemälde  der  Ny  t'ai'lsberg  Glyptothek  ist  eine  eigenhändige 
Wiederholung  (ies  Originals  von  1814  im  Besitz  der  Kopen- 
hagener Akademie. 

84.  Christoffer  Wilhelm  Eckersberg:  Brigg  mit  Lotsenkutter. 

Bei  hartem  Winde  unter  hewölktem  Himmel  arbeitet  sich 
der  kleine  Kutter  durch  die  kurzen  Wellen  des  Sundes  zu 
der  halb  heidrehenden  Biigg  heran.  Der  Horizont  liegt  tief, 
das  Wu'hältnis  von  Wasser  und  Himmel  ist  annähernd  1:6. 
So  überzeugend  das  Tanzen,  das  Aufschäumen  und  Zer- 
lliessen  der  niedrigen  Wellen  gegedjen  ist.  das  Hauptinteresse 
des  Künstlers  sclieint  doch  den  Schilfen  zu  gelten,  die  bis 
auf  die  letzten  Taue  und  Kloben  poi'tiätiert  sind. 

85.  Christen  Sckjellerup  Köbke:  Landschaft.  Köbke  gehört 
zu  den  nächsten  Schülern  Eckershergs.  Im  .fahre  181U  in 
Kopenhagen  geboren,  arbeitete  er  seit  1828  in  Eckersbergs 
Atelier.  Er  hat  auch  Bildiusse  gemalt,  grösser  aber  ist  seine 
Bedeutung  als  Landschafter.  Anfangs  kennt  er  nur  einhei- 
mische ^Icttive  aus  Kopenhagen  und  der  nächsten  Umgebung. 
Eine  italienische  Reise,  die  ihn  während  der  Jahre  1838 — 40 
bis  nach  Neaiiel,  Sorrent  und  (’apri  fidirt,  lu'ingt  reiche  An- 
regung und  Erweiterung  des  IMoti venschatzes.  1845—46  war 
Köbke  bei  der  inneren  Ausschmückung  des  J'horwaldsen- 
museums  in  Stuck  und  Fresko  tätig.  Lbiser  Gemälde,  ein 
IMotiv  aus  der  Umgegend  Kopenhagens  gehört  in  die  Zeit 
vor  der  italienischen  Reise. 

86.  Peter  Severin  Kroyer:  Sommerabend  am  Strande.  Das 
1800.  drei  Jahre  nach  der  beridimten  Komitee-Sitzungt.Museum 
Bll.  IX.  Tat.  135)  gemalte  Bild,  gehört  der  allerbesten  Zeit 
des  iMeisters  an.  Bie  Harmonie  in  Blau  und  Gell),  die  so 
oft  auf  seinen  Werken  wiederkehrt,  z.  B.  auf  dem  Künstler- 
fridistück  und  dem  Bildnisse  Holger  Drachniaims , erklingt 
hier  ganz  zart  und  gedämpft.  I)er  silberne  Glanz  des  eben 
aufgegangenen  Mondes  mischt  sich  mit  dem  letzten  Tages- 
schimmer; ganz  leise  plätschern  die  Wellen  an  den  Hachen 
Strand.  Und  diese  beseligende  Ruhe  der  Landschaft  liegt  auch 
über  dem  lustwandelnden  Paar,  in  dem  Kroyer  sich  selbst  und 
seine  jugendliche  Gattin  dargestellt  hat.  Der  Künstler  hat 
das  Iliema  ührigens  mehrfach  behandelt,  z.  B.  auch  auf  dem 
wunderschönen  Bilde  der  Ny  Carlsberg  Glyptothek,  wo  die 
junge  F'rau  mit  dem  Hunde  allein  spazieren  geht. 

87.  Wilhelm  Hammershöi : Sonnenschein  im  Zimmer.  Ham- 
mershöi  wurde  grösseren  Kreisen  zuerst  durch  die  Pariser 
Weltausstellung  bekann)  Die  schlichten  und  feinen  Stuhen- 
bilder,  die  er  damals  ausstellte,  hat  er  in  seinen  neuesten 
Werken  noch  übertrotfen ; heute  gilt  er  bei  den  Kennern 
mit  Recht  als  einer  der  allerersten  Interieurmaler  nicht  nur 
seines  A'aterlandes.  Seine  Farbenskala  ist  ausserordentlich 
eng  umgrenzt;  nur  Gold  gesellt  sich  zuweilen  zu  den  aus 
weissen,  grauen  und  braunen  Tönen  bestehenden  Harmonien. 
Pie  Bürgerstuben  seiner  Vaterstadt,  die  oft  eine  beinahe 
asketische  Einfachheit  bewahrt  haben,  boten  sich  ihm  ohne 
Zwang  dafür  dar;  meist  sind  es  übrigens  die  Räume  seines 
eigenen  Heinis,  die  er  gemalt  hat.  Hell  getünclite  Wände, 
weiss  gestrichene  Türen  mit  Messingbeschlägen,  schlichte 
weisse  Gardinen,  einfache  Mahagonimöbel  sind  die  Elemente 
dieser  traulichen  Bilder.  Wenn  er  Figuren  in  sie  hinein- 
setzt, so  gibt  er  sie  gern  in  Rückenansicht,  da  das  Antlitz 
das  Interesse  der  Beschauer  zu  stark  auf  sich  konzentrieren 
würde.  IMit  grösster  Feinheit  ist  das  Licht  behandelt;  gern 
lässt  er  hellen  Sonnenschein  durch  ein  Fenster  auf  den  Fuss- 
boden  fallen.  Hammershöi  hat  auch  intime  Bildnisse  und 
zarte  Landscliaften  gemalt. 

88.  Ejnar  Nielsen  : Doppelbildnis.  Ejnar  Nielsen,  der  in  seinem 
Vaterlande  als  einer  der  begabtesten  unter  den  jüngeren 
Künstlern  gilt,  wurde  weiteren  Kreisen  zuerst  durch  die 
Pariser  Weltausstellung  bekannt,  wo  er  für  seine  ,.Kranke" 
eine  bronzene  Medaille  erhielt.  Im  folgenden  .Jahre  wurde 
sein  ..Blindes  Mädchen“  auf  der  Dlünchner  Jahresausstellung 
ausgezeichnet.  In  Berlin  erre.gte  1004  das  lebensgrosse,  von 
innigster  Emptindung  getragene  Bildnis  einer  jungen  Frau 
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(„ln  der  Hoffnung“)  Aufmerksamkeit,  das  in  der  Sezession 
einen  Ehrenplatz  dem  Eingang  gegenüber  erhalten  hatte. 
Er  gehört  zu  einer  Gruppe  von  Künstlern,  die  der  frischen, 
unbefangenen  Naturauffassung,  wie  wir  sie  bei  Kroyer  finden, 
eine  nachdenkliche,  in  der  Farbe  enthaltsame  und  auf  strenge 
Linienwirkung  ausgehende  Kunst  gegenüberstellen.  Aus  dem 
1900  gemalten  Bildnis  eines  jungen  Paares,  das  auf  dem  kleinen 
Balkon  einer  Pariser  Dachwohnung  sitzt,  spricht  der  ganze 
geistige  und  leibliche  Zustand  jener  ungemein  sensitiven  und 
zuweilen  etwas  überspannten  Menschen,  denen  mau  in  den 
Künstlerkolonien  des  Montmarte  und  Montparnasse  so  häufig 
begegnet. 

89.  Angelo  Bronzino:  Bildnis  eines  Unbekannten.  Das  Porträt 
eines  italienischen  Aristokraten  von  der  Hand  des  bevor- 
zugten Porträtisten  der  Hochrenaissance,  Angelo  Bronzino, 
datiert:  Kal.  Dezember  MDXL.  Schlicht  und  vornehm  zu- 
gleich steht  die  volle  Erscheinung  in  dem  schweren  Pelz- 
mantel vor  der  grauen  Wami.  Soelien  hat  er  sich  erhoben, 
stolz  einen  Brief  mit  dem  Siegel  des  Papstes  Clemens  in 
der  Rechten  emporhaltend.  Uns  interessiert  die  Darstellung 
des  Arbeitszimmers.  Links  steht  der  Schreibtisch.  Die  kost- 
baren orientalischen  Teppiche,  mit  welchen  wir  den  Fuss- 
boden  bedecken , pflegte  man  damals  — übrigens  bis  ins 
X\DI.  .Jahrhundert  — auf  die  Tische  zu  legen.  .\uf  dem  mit 
solchem  Teppich  bedeckten  Tisch  liegen  Bücher,  steht  ein 
Tintenfass  und  eine  kleine  Kopie  des  antiken  „Dornausziehers“. 
Es  gibt  in  der  ganzen  Kunst  keine  gleiche  beliebte  Figur, 
deren  Nachbildung  eine  eigene  Geschichte  hat.  An  ihr  allein 
und  den  feinen  Umformungen  der  verschiedenen  Zeiten  Hesse 
sich  ein  interessantes  Bild  der  Stilwandlungen  vom  IMittel- 
alter  bis  zur  Neuzeit  entwickeln. 

90.  Girolamo  da  Santa  Croce:  Die  Geburt  der  Maria.  Künst- 
lerisch unbedeutend  liefert  <lieses  Fresko  eines  späteren  Bellini- 
schülers  einen  interessanten  Beitrag  zur  Innendekoration. 
Derartig  getreue  Darstellungen  der  Umgebung,  in  der  sich 
die  Menschen  damals  bewegten , sind  selten.  Carpaccio  ist 
dafür  der  ausgiebigste  Meister.  Seine  Fresken  gehen  das 
venezianische  Zimmer  um  1500.  Das  Paduaner  Fresko  ist 
offenbar  etwas  später,  ca.  1530.  Entgegen  der  intimen  Stimmung 
der  niedrigen,  mit  kleinem  Beiwerk  reich  geschmückten 
Zimmer  des  Carpaccio,  trägt  unser  Raum  den  kühlen,  vor- 
nehmen Charakter  der  Hochrenaissance.  IHe  Formen  sind 
grösser,  die  Profilierungen  kräftiger  ge  worden.  Wie  in  solchem 
hellen  Raume  diese  kleinen  Bronzefiguren  als  schlichte  aber 
prägnante  Dekoration  schaid'  Umrissen  von  der  kahlen  weissen 
Wand  erscheinen , ist  der  beste  Beleg  für  ihre  dekorative. 
M’irkungskraft.  Links  sehen  wir  einen  der  Antike  nachge- 
bildeten  Marsyas,  dessen  eckige  Bewegungen  an  Pollajuolo 
erinnern,  reclits  eine  Venus  von  rveichen,  vollen  venezia- 
nischen Formen. 

91.  Drei  Statuetten  im  antiken  Herkulestypus.  Ghiberti : 
Statuette  an  der  Paradiesestür  zu  Florenz.  Erst  1452  hat 
Ghiberti  die  Paradiesestür  mit  den  Darstellungen  der  Genesis 
und  des  alten  Testamentes  vollendet.  Und  doch  durchweht 
das  Ganze  noch  ein  durchaus  gotischer  Geist . sowohl  die 
figurenreichen,  rhythmischen  Kompositionen,  wie  das  reiche 
und  zierliche  Ornament.  Als  ein  Teil  der  dekorativen  Um- 
rahmung erscheinen  in  malerischen  Nischen  Einzelgestalten, 
die  noch  nicht  als  vollgültige  Plastik  einen  Eigenwert  besitzen. 
L'nsrer  schmiegsamen  Gestalt  ist  durch  die  schwungvollen 
Linien  des  Mantels  die  letzte  Schärfe  und  Festigkeit  im  Um- 
riss genommen,  so  dass  nichts  mehr  von  antikem  Geiste 
vorhanden  zu  sein  scheint. 

Bertoldo  di  Giovanni:  Ausruhender  Herkules.  Bertoldo, 
der  Schüler  des  Donatello,  der  neben  dem  Meister  besonders 
bei  der  Ausführung  der  Kanzeln  von  S.  T.orenzo  tätig  war, 
war  durchaus  Bronzegiesser ; strenge  Scheidung  der  Bild- 
hauer in  IMarmorbildner  und  Bronzegiesser  ist  ein  (.'liarak- 
teristikum  für  die  durchdringende  Individualisierung  und 
Spezialisierung  in  der  Kunst  des  (Quattrocento.  Bertoldo.  der 
zugleich  als  Medailleur  tätig  w'ar,  hat  eine  ganze  Reihe  schöner 
Bronzestatuetten  geschaffen , von  denen  sich  nicht  w'cniger 
denn  vier  im  Kaiser  Friedrich-lMusenm  zu  Berlin  befinden. 
Uebcrall  vereint  sich  eine  spitzwinklige  Eckigkeit  der  festen 
Zeichnung  mit  einer  guten  Kenntnis  der  Anatomie. 

Antonio  Pollajuolo:  David.  Die  markante  Figur  mit  den 
straff  angespannten  Muskeln  ist  voll  von  Lelien  und  Er- 
regung, die  leicht  schon  zum  Affektierten  und  Gespreizten 
hinneigt.  Diese  wie  andere  vorzügliche  Figuren  dieses  (Mei- 
sters der  lebhaften  Bewegung  und  kräftiger  Anstraffung  der 
Muskeln  sind  wenig  beobachtet  worden.  Bald  wird  hoffent- 
lich eine  unter  Leitung  von  W.  Bode  geplante  grosse  Publi- 
kation der  in  viele  Sammlungen  zerstreuten  Bronzewerke 
solcher  Unkenntnis  ein  Ende  machen. 

92.  Drei  Statuetten  unter  Einwirkung  des  Apollo  von  Bel- 
vedere vom  Anfang  des  XVI.  Jahrhunderts.  Paduanischer 
Künstler:  Apollo.  Nicht  Florenz,  sondern  Oberitalien,  Padua 
ist  die  eigentliche  Hochburg  des  .‘\ntikentums.  (Mantegna, 
gewiss  angeregt  durch  den  klassischen  Hauch,  der  in  den 


Spätwerken  Donatellos  in  Padua  lebte,  hat  wie  kein  anderer 
vor  oder  nach  ihm  sich  die  Antike  zum  Vorbild  genommen. 
Er  ist  in  Rom  gewesen  und  hat  die  antiken  Bauten  und 
Skulpturen  mit  dem  Eifer  des  Gelehrten  durchstudiert.  In 
seiner  Gefolgschaft  wdrd  Padua  zum  Zentrum  einer  von  antiken 
Anregungen  lebenden  Kunst.  Es  bildet  sich  eine  grosse 
paduanische  Schule  des  Bronzegusses , die  natürlich  ihren 
Ausgangspunkt  in  der  Gussw’erkstätte  L'onatellos  und  seiner 
Schule  liat.  Eiccio  und  Moderno  sind  die  grössten  Nameii. 
In  dieser  Künstlergruppe  sind  die  getreusten  Nachbildungen 
nach  antiken  Statuen  gemacht  worden.  Eine  solche  Kopie 
des  Apollo  von  Belvedere  — ohne  das  Mantelstück  — sehen 
wir  hier.  Die  Formbildung  ist  fast  plump  und  ohne  be- 
sonderes Verständnis  für  das  geistreiche  Bewegungsmotiv, 
w'as  auch  schon  an  dem  'Wechsel  der  Beinstellung  erkennt- 
lich ist. 

Florentinischer  Künstler : Schreitende  Frau.  Mit  ganz  anderem 
Verständnis  für  den  lebhaften  Schwmng  der  Linien  und  das 
elastische  Schweben  in  dahinschreitender  Bewegung  gibt  ein 
Florentiner  eine  originelle  Umbildung.  Für  geistloses,  getreues 
Nachformen  ist  sein  Horentinisches  künstlerisclies  Empfinden 
viel  zu  aktiv.  In  seinem  Sinn  für  lebhaftes  Linienspiel  sucht 
er  die  Intensität  der  Schwingung  noch  zu  steigern.  Der 
linke  Arm  ist  stärker  gehoben  und  der  linke  Fuss  weiter 
zurückgestellt.  Dass  der  Apollo  von  Belvedere  wirklich  das 
Vorbild  war,  dafür  sjiricht  auch  der  eigeutümlich  aufgebundene 
Haarschopf  über  der  Stirn,  der  an  die  Frisur  des  Apollo  er- 
innert. 

Francesco  da  Sant’ Agata : Herkules,  ln  Verona  und  Padua 
tätig,  schloss  sich  Francesco  da  Sant’  Agata  ganz  der  antiki- 
sierenden, klassizistischen  Strömung  in  Padua  an.  Dei' (Quattro- 
centorealismus wird  einer  eleganten  Formgebung  zuliebe  ge- 
opfert und  auch  der  Herkulestyinis  in  den  klassischen  Apollo- 
typus  umgewandelt.  Der  Name  des  Künstlers  ist  uns  durch 
Bezeichnung  an  einer  Buxfigur  in  der  M'allace-Collektion, 
London,  bekannt,  die  offenbar  das  (Modell  zu  diesem  Bronze- 
guss bildete.  In  Berlin  und  anderswo  existieren  weitere  der- 
artige Buxschnitzereien,  die  durch  Glätte  und  Sauberkeit  der 
Arbeit  sich  auszeichnen. 

93.  Antonio  Pollajuolo:  Herkules  und  Antaeus.  Die  Autor- 
schaft des  Pollajuolo  für  diese  Grujtpe  ist  nicht  mehr  zweifel- 
haft. WHr  besitzen  von  seiner  Hand  ein  kleines  Bildchen 
in  den  Uffizien,  w’elc.hes  uns  dieselbe  Giujipe  in  verwandter 
Stellung  zeigt.  Dazu  sprechen  die  markanten  Linien  des 
Umrisses,  die  kraftvolle  (Muskelspannung  und  die  Lebhaftig- 
keit tler  Aktion  durchaus  für  diesen  energischsten  Schilderer 
starker,  aufgeregter  Körperbewegungen.  Er  zeigt  sich  in  dem 
herben  Realismus  der  Darstellung  und  der  unruhigen  Eckig- 
keit der  Formgebung  als  ganzer  (Quattrocentist.  Wie  sehr 
man  die  Vorzüge  dieser  Grnpjie  zu  schätzen  wusste,  bew'eisen 
die  zahlreichen  Repliken,  die  sich  in  den  verscliiedensten 
Samndungen  befinden.  Aber  man  hat  sie  nicht  nur  getreu 
kopiert,  sondern  frei  nachgebildet  und  umgewandelt  im  Stil 
der  neuen  Zeit.  Da  sich  bei  solchem  Vergleich  an  den  vor- 
genommenen Aenderungen  vorzüglich  die  Stilwandlungen 
konstatieren  lassen,  haben  wir  die  ca.  50  .lahre  später  ent- 
standene Gruppe  von  der  Hand  eines  oberitalienischen  Künst- 
lers daneben  abgebildet. 

Francesco  da  Sant’  Agata:  Herkules  und  Antaeus.  Es  ist 

der  Oberitaliener  und  glatte  Cimjuecentist , der  alles  stark 
Realistische  und  Rauhe  der  ITorentiner  Grupjie  genommen 
und  die  Gestalt  des  Herkules,  des  Besiegers  aller  dämonischen 
Gewalten  mit  apollonischer  Eleganz  ausgestattet  hat.  An 
Stelle  der  vielfachen  ( iebrochenheit  der  Linien  dort,  hier  ein 
leichter  Linientluss;  an  Stelle  des  festen  Aufstehens  ein 
graziöses  Tänzeln.  Glatt  und  zierlich  bis  ins  Detail:  Das  ist 
kein  wilder  aufgeregter  Kampf  ums  Leben,  sondern  ein  un- 
gefährliches Spiel,  keine  verzweifelte  Aliwehr  im  Antaeus, 
sondern  ein  leichtes  Sichfügen  ohne  schmerzvolles  Aufschreien. 

94.  Fra  Bartolommeo  della  Porta : Venus.  Unter  den  Antiken, 
die  sich  in  den  (J arten  der  IMediiü,  bis  1401  unter  der()bhut 
des  Bertoldo  befanden,  muss  auch  eine  antike  Venus  gewiesen 
sein.  War  es  auch  nicht  die  Venus  M(‘<lici,  die  erstim  XVH  .lalir- 
hundert  in  den  Besitz  der  (Metlici  kam,  so  muss  es  eine  idin- 
liche  Statue  gewesen  sein.  Abgel.üldete  Studie  gibt  die  Statue 
in  zw'ei  .\nsichten,  von  denen  keine  die  lichtige  ist.  Der 
rechte  Arm  ist  offenbar  vom  Zeichner  ergänzt.  Der  Künstler 
sucht  die  w('iche  Fülle'  iler  Formen  herauszulmlen.  Die  Zeich- 
nung stammt  aus  der  Frühzeit  des  Künstlers,  und  ist  (>ine 
der  wenigen  Dokuun'nte  für  den  Eiter,  mit  de'r  man  damals 
die  Antike  studierte.  5Vir  müssen  bedauern,  ilass  der  durch 
Savonarola  angefachte  Fanatismus  den  Künstler  hinriss,  alle 
die  tinkeuschen  Zeichnungen,  unter  denen  sich  gewiss  auch 
zahh-eiche  Studien  nach  der  .Antike  befanden,  1406/97  auf 
dem  Scheiterhaufen  zu  verbrennen. 

95.  Drei  weibliche  Aktfiguren.  Donatello:  Flora  oder  Abun- 
dantia.  Diese  Statuette  ist  besonders  interessant,  W'eil  sie 
die  erste  weiblicbe  Akttigur  der  Renaissance  ist.  Es  ist  eine 
Leuchtei-figur.  Die  Muschel  trägt  innen  noch  die  Eisen  zur 
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Befestigung.  Die  ganze  Anordnung  mit  dev  Lluscliel,  die  herbe 
Bornibildung  und  die  eigentümliclie  Geschraulitheit  erinnern 
so  selir  an  Donatellos  Putten  am  Taufhrunnen  in  Siena,  dass 
wir  nur  an  ihn  und  seine  Werkstatt  denken  müssen.  Die 
IMumplieit  der  Formen  und  das  Eckige  der  Bewegung  offen- 
baren den  (Quattrocentisten.  Dass  er  den  weichen  Fluss  der 
Linien  und  die  liel)enswürdigere  (''clrönheit  des  weiblichen 
Kör]>ers  noch  nicht  erfasst,  ist  charakteristisch  für  die  herlHi 
Grösse  und  heroische  Mannhaftigkeit  des  frühen  (^ualtrocento. 
Baccio  Bandinelli : Venus,  ßandinelli,  der  ehrgeizige,  aber 
unhedeutende  Nebenbuhler  klichelangelos  hat  verschiedentlich 
im  Bronzeguss  probiert.  Im  Bargello  in  Florenz  Ijetinden  sich 
eine.  Reihe  nackter  Frauengestalten , die  entgegen  der  über- 
triebenen Plumpheit  und  starren  Leblosigkeit  seiner  grossen 
Marmorwerke,  die  ganze  Zierlichkeit  der  llorentiner  Bronze- 
kleini.)lastik  zur  Zeit  des  Benvenuto  Cellini  oOenharen.  Eine, 
antike  Venus  hat  zum  Vorhihl  gedient.  Die  Weichheit  der 
Formen  und  die  Flüssigkeit  der  Kontur  sind  cimpiecentistisch. 
Oberitalienischer  Meister:  Venus.  Ein  oheritalienischer  Cin- 
quecentist hat  hier  eine  antike  Venus  nachgehildet,  die  in 
Htellung  und  Bewegung  mehr  an  die  Venus  von  Milo  erinnert. 
In  der  Recliten  hielt  sie  einen  Spiegel.  Die  weiche  Fülle 
des  schwellenden  Fleisches  und  die  maleriscdie  Breite,  die 
niciits  von  der  Schäi'fe  der  tlorentinischen  Zeiclmuug  kennt, 
spi'echen  für  Oberitalien,  wenn  nicht  für  Venedig  selbst, 
diese  Stadt  der  sinnlichen  Uehertülle  vollentwickelter  Frauen- 
gestalten. 

96.  Griechischer  Künstler  des  III.  Jahrhunderts  v.  Chr.:  Zwei 
gefesselte  Sklaven.  Diese  neuerdings  erst  gefundenen  und 
in  das  Berliner  Antiquarium  gelangten  Gestalten  nackter, 
gefesselter  Sklaven  des  III.  Jahrh.  v.  Chr.  können  freilich 
unmöglich  die  Vorbilder  zu  folgender  (druppe  gewesen  sein. 
Aelinliche  Gestalten  linden  sich  auf  antiken  IMünzen  und  auf 
Sarkoiihagreliefs. 

Pietro  Tacca:  Zwei  gefesselte  Sklaven,  Modell  zu  einem 
Reiterdenkmal.  Tacca,  der  tüchtigste  Schüler  des  Giovanni 
da  Bologna,  dem  er  vielfach  hei  der  Ausführung  geholfen, 
war  fast  nur  als  Bronzehildhaner  tätig.  Er  erhielt  grosse 
Aufträge  zu  versclnedenen  Beitei'denkmälei'n,  Für  die  Rcdtei-- 
denkniäler  Ferdinand  1 in  Livorno,  LudwigXlIl  und  Philipp  II 
von  Spanien  hat  er  die  Modelle  gelieferL  Von  solch  einem 
Bronzemodell  stammen  auch  diesi^  sitzenden  gefesselten 
Tatarengestalten,  deren  Anbringung  an  den  Eeken  des  Sockels 
zum  Denkmal  für  das  ganze  Barock  voi'hildlich  geworden  ist. 

97.  Bartolome  Esteban  Murillo:  Die  unbefleckte  Empfängnis. 
Einen  an  sich  nur  theologisch  zu  fassenden  Begriff,  die  un- 
befleckte Enqifängnis  IMariä,  hat  der  Künstler  hier  dargestellt 
und  ihn  durch  die  Inlrrunst  der  Andacht,  mit  der  er  sein 
Werk  erfüllte,  durch  die  "Wahrheit  nml  Glut  des  Lebens,  die 
er  ihm  einliauchte,  aus  einem  unfassbaren  Mysterium  in  eine 
Tatsache  gewandelt.  Mehr  stehend  als  scliweljend  ist  die 
Purissima,  hier  in  Wolken  entrückt;  ihre  feieiliche  Haltung, 
die  fast  schreckhaft  weit  geöffneten  Augen,  mit  denen  sie  in 
ilen  Glanz  des  Himmels  starrt,  bilden  einen  merkwürdigen 
Kontrast  zu  <lem  Treiben  <ler  himmlischen  Baml)ini , welche 
die  Weihe  der  Situation  nicht  vom  S[)iel,  ja  selbst  nicht  vom 
Befühlen  des  Gewandes  der  Erhabenen  abhält.  DerMarrpiis 
von  Esquilache  brachte  das  Bild,  als  er  sjianischer  Gesandter 
in  Venedig  war,  nach  Italien.  Es  kam  dann  in  den  Besitz 
des  Kardinals  Gregorio  und  von  diesem  an  den  unglücklichen 
Papst  Pius  VI.  Durch  den  Nachkommen  seines  Neffen,  den 
duca  Braschi  gelangte  es  1849  in  die  Eremitage. 

98.  Murillo;  Die  Engelsküche.  Das  Gemälde,  voll  bezeichnet: 
B maeu,s.  ,Steph  « de  Murillo.  anno  lH4(i  me.  f.  gehört  zu  dem 
Zyklus,  mit  dem  der  Künstler,  von  IMadrid  in  seine  Pleimat- 
stadt  zurückgekehrt,  seine  neue  Tätigkeit  I>egann.  Die  Dar- 
stellung erklärt  sich  ans  der  Legende  des  seligen  Diego, 
welcher  zu  Beginn  des  fünfzehnten  dahrhnnderts  als  dienen- 
der Bruder  im  Franziskanerkloster  zu  Alcalä  lebte  und  dem 
Gebet  so  ergeben  war,  dass  er  ilarüher  seine  hauswirtschaft- 
lichen Pflichten  vernachlässigte,  welche  dann,  wie  hier  in  der 
Küche,  von  Engeln  übernommen  werden  mussten.  Bis  zum 
Einmarsch  der  Franzosen  in  Sevilla,  im  Februar  1810  blieb 
das  Bild  an  dem  Platz,  für  den  der  klaler  es  geschaffen,  dann 
lirachte  es  der  Marschall  Soult  mit  seiner  übrigen  Beute  nach 
Paris,  wo  es,  während  es  zu  seiner  Galerie  gehörte,  unlrarm- 
herzig  restauriert  und  übermalt  wurde.  1858  kam  es  von 
den  Erben  des  Marschalls  für  80000  Francs  an  den  Louvre. 

99.  Murillo : Isaak  segnet  den  Jakob.  Dieses  Bild  gehörte  zu 
einer  Serie  von  fünf  Gemälden,  welche  als  Wandschmuck  für 
den  Palast  des  Marquis  von  A^illa-Manrique  bestimmt  waren. 
Alurillo  hatte  ursprünglich  nur  die  Staffage,  der  Landschafts- 
maler A'riarte  aber  die.  Hintergründe  malen  sollen,  die  Aus- 
führung ist  dann  aber  doch  ganz  von  unserem  Künstler 
übernommen  worden.  Als  reine  Dekorationsstücke  stehen 
sie  im  IVerke  Murillos  ganz  vereinzelt  da.  Das  hier  repro- 
duzierte erscheint  im  Verhältnis  zu  seiner  Grösse  durch  die 
geringe  Anzahl  der  handelnden  Personen  sogar  etwas  leer. 
Alit  einem  Gegenstück  der  gleichen  Folge:  Jakobs  Traum 


wurde  es  1811  in  Paris  durch  den  Baron  Vivant  Denon  für 
die  Kaiserliche  Sammlung  erworben. 

100.  Murillo : Der  hl.  Antonius  von  Padua.  Den  Vorwurf,  wie 
das  Jesuitenkind  den  hl.  Antonius  mit  seinem  Besuche  be- 
gnadet, hat  Murillo  wiederholt  dargestellt;  das  Bild  in  der 
Taufkapelle  der  Kathedrale  von  Sevilla  ist  wohl  das  be- 
kannteste derselben.  AI it  Recht  aber  findet  Jiisti,  dass  keines 
von  allen  an  holder  Natürlichkeit  und  geistreicher  Behand- 
lung an  dieses  heranreicht.  Die  zärtliche  Ehrerbietung  des 
jungen  Alönches,  die  Schelmerei  der  Putten,  welche  wie  echte 
Kinder  sofort  nach  allem  greifen , was  die  Umgebung  an 
Gerät  zum  spielen  bietet,  ist  anf  das  natürlichste  uml  lieb- 
lichste gestaltet  und  malerisch  in  einen  Duft  gehüllt,  der  dies 
Bild  zu  einem  glänzenden  Beispiel  von  des  Aleisters  estilo 
vaj)oroso  macht.  Es  befand  sich  bis  1810  im  Kloster  von 
S.  Pedro  de  Alcantara  in  Sevilla,  von  wo  es  Soult  nach  Paris 
entführte.  1835  kam  es  in  die  Berliner  Galerie. 

101.  Murillo:  Die  hl.  Familie  mit  dem  Vöglein.  Dieses  vor- 
zügliche Gemälde,  welches  die  zweite  Gemahlin  Philipp  V, 
Isahella  Farnese  für  das  Palais  von  San  Ildefonso  erworben 
hatte,  ist  heute  eine  Hauptzierde  der  Galerie  des  Prado.  Die 
Spanier  rechnen  es  zum  zweiten  Stil  (estilo  calido)  des 
Meisters.  Die  liebenswUnlig  geschildeite  kleine  Szene,  in  der 
ein  anmutiges  Kind  das  Hündchen  mit  einem  geängstigten 
kleinen  Vogel  neckt , während  beide  Eltern , froh  über  die 
Heiterkeit  ihres  Sprösslings,  zuschauen,  anstatt  dieses  uns 
roh  erscheinende  Spiel  zu  unterbrechen,  hat  nichts  von  einer 
..heiligen“  Fanulie,  sondern  führt  uns  in  seinen  Tyjien  direkt 
in  eine  llandwerkerfamilie  Sevillas. 

102.  Murillo:  Die  hl.  Jungfrau  mit  dem  Kind.  Dieselbe  junge 
Sevillanerin,  deren  unbewusste  Anmut  und  natürliche  Grazie 
dem  Künstler  den  Vorwurf  zu  seiner  hl.  Rutina  gab,  stand 
ihm  hier  Alodell  für  ilie  Gottesmutter;  ilenn  dass  cs  diese 
und  ni(  ht  eine  beliebige  junge  Bäuerin  mit  ihrem  Kind  ist, 
die  wir  vor  uns  sehen,  dafür  zeugt  iler  .Adel  höheren  Wesens, 
den  er  über  beide  gebreitet,  der  tiefe  vergeistigte  Ausdruck, 
den  er  ihren  grossen  dunklen  Augen  gegeben.  Unter  den 
zahlreichen  Reisenden,  welche  dieses  Bild  in  der  ewigen  Stadt 
bewundert  haben,  steht  an  erster  Stelle  Sir  David  Wilkie,  der 
einst  so  gefeierte  englische  Künstler,  der  den  Seinen  daheim 
voll  Begeisterung  über  die  Farbenpracht,  die  herrliche  Alalerei 
dieses  wunderbaren  Bildes  berichtete. 

103.  Murillo:  Die  Melonenesser.  Von  den  fünf  Gruppenbildern 
der  Münchener  8'ammlung  gehört  dieses  nach  .lusti  zu  den 
bestgemalten  nicht  mir,  sondern  auch  zu  den  am  glücklichsten 
erfundenen.  Der  Künstler  hat  seine  Gestalten  in  einem  ge- 
schlossenen Itaum  vor  einer  dunklen  "W'and  untergebracht 
und  in  scharfen  Lichtern  und  Schatten  plastisch  heraus- 
modelliert. Lnbekümmert  um  die  Lunqien , in  die  sie  ge- 
kleidet siml,  wie  um  die  Scherben,  welche  um  sie  her  liegen, 
geniessen  die  zwei  Buben  den  Augenblick.  Ein  Momentbild 
aus  dem  Sevillaner  Strassenleben  wie  das  folgende. 

104.  Murillo:  Die  Geldzählerin.  AVährend  auf  dem  Pendant  die 
Knaben  ihre  (auf  ehrliche  AVeise  erworbene??)  AVare  lieber 
selbst  verzehren,  gibt  sich  hier  die  schon  etwas  verständigere 
A'erkäuferin  ganz  dem  Genuss  hin,  ihren  A’’erdienst  zu  zählen, 
indessen  der  am  Gewinn  anscheinend  beteiligte  Kleine  hinter 
ihr  interessiert  und  erfreut  zusdniut.  In  beiden  Bildern  ver- 
rät sich  der  aus  dem  Atollen  schaffende  Künstler  auch  in  der 
meisterhaften  AA’iedergabe  des  Iietails;  das  Gellecht  der  Körbe, 
die  Trauben,  das  Obst  sind  mit  der  grössten  Lielie  gesehen 
und  virtuos  Ijehandelt,  sie  würden  als  Ausschnitte  allein  schon 
vortretfliche  .Stilleben  ergehen. 

105.  Donatello:  Mariä  Himmelfahrt.  Am  27.  Alärz  1427  war 
der  Kardinal  Rinaldo  Brancacci  gestorben.  I)onatello  und 
Alichelozzo  erhielten  den  Auftrag  für  sein  Grabdenkmal.  A^on 
der  Bottegha,  die  sie  damals  in  Pisa  hatten,  wurden  die 
fertigen  Teile  zu  Schiff  naidi  Neapel  geschickt.  Der  Aufbau 
des  Denkmals  schliesst  sich  so  nahe  an  neapolitanische 
Trecentogräber  an,  dass  man  an  eine  Abmachung  in  diesem 
Sinne  glaulren  muss.  Doch  entsprechen  die  Einzelformen  an 
Sarkophag  und  Baldaclnn  florentinischer  Frührenaissance. 
Architektur  und  figürlicher  Schmuck  sind  zum  grossen  Teil 
von  Alichelozzo;  nur  das  kleine  Relief  ..Alariä  Himmelfahrt“ 
ist  ganz  von  Donatello.  Es  schmückt  den  Sarkophag  wie  ein 
Juwel.  Der  Aleister  hat  auf  das  irdische  Beiwerk  verzichtet ; 
er  gibt  allein  die  heilige  Alutter  in  ihrer  Falirt  zum  Himmel. 
Die  stille  Gesammeltheit  ihres  Gebets  wird  gesteigert  durch 
den  Kontrast  des  brausenden  Geleits.  Ein  Kranz  von  Engeln 
trägt  sie  empor ; AA'indgöttern  gleich  durchschneiden  sie  die 
AA^olken;  kleine  Cherubim  werden  weiter  hinten  sichtbar. 
.Staunlicli  ist,  wie  in  so  flachem  Relief  die  Illusion  von  Raum 
und  Bewegung  erreicht  wird  durch  kraftvolle  Ueherschneidung. 
A^asari  nennt  das  Relief  ,.una  storia  di  marmo  si  bella,  che 
iniinite  lode  se  le  convengouo“. 

106.  Desiderio  da  Settignano:  Maria  mit  dem  Kind.  Das 
Aladonnenrelief . das  heut  ein  Tabernakel  am  Palazzo  Pan- 
ciatichi  (gegenül)er  Palazzo  Riccanli)  schmückt,  soll  aus  Ale- 
dlzeerhesitz  stammen.  Sein  feines  Stacciato  war  höchst 
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wahrscheinlich  für  Kahansicht  bestimmt  auf  dem  Altar  einer 
kleineren  Kapelle,  so  wie  das  Relief  der  Sammlung  Foule. 
In  jenem  hatte  sich  Desiderio  der  donatellesken  Art  nahe 
angeschlossen.  Die  Hauptfiguren  erhaben  in  verschwimmen- 
dern  Flachrelief;  die  zurückliegenden  Teile  eingeritzt  mit 
zarten  Umrisslinien.  Im  Tabernakelrelief  ist  Desiderio  zu 
eignem  Stil  erwachsen.  Alle  Teile  gibt  er  in  weicher  Model- 
lierung in  denkbar  flachem  Relief;  alle  Details  — man  be- 
trachte die  Hände , die  Falten  — zeugen  von  raffiniertem 
Feingefühl;  die  Komposition  ist  gross  und  klar  wie  Hoch- 
renaissance. 

107.  Desiderio  da  Settignano  : Bildnisbüste  eines  jungen  Mäd- 
chens. Desiderios  Mädchenbttste  im  Bargello  ist  wahrschein- 
lich älter  als  sein  Bildnis  Marietta  Strozzis  in  Berlin  (IV, 
Taf.  32).  Es  fehlt  ihr  die  Virtuosität  der  Technik  und  die 
Unmittelbarkeit  des  Ausdrucks,  die  jene  hat.  Haar,  Schleier- 
tuch und  Augen  sind  langweiliger,  geistloser  in  der  Mache. 
Doch  lassen  andere  wichtige  Teile  — man  betrachte  die 
Brauen,  den  Mund,  das  feine  Kinn  — einen  Zweifel  an  De- 
siderios Autorschaft  nicht  zu.  Kleid  und  Haartracht  sind 
ganz  ähnlich  bei  Marietta  Strozzi.  Die  Profilansicht  fordert 
zu  einem  Vergleich  heraus  mit  den  Bildnissen  Domenico 
Venezianos  und  Pieros  della  Francesca. 

108.  Hans  Holbein  der  Ältere;  Anna  selbdritt.  Vier  Bilder 
in  der  Augsburger  Galerie,  nämlich: 

1.  Anna  selbdritt, 

2.  Der  hl.  Ulrich  und  der  hl.  Wolfgang, 

3.  Das  Martyrium  des  hl.  Petrus, 

4.  Das  Martyrium  der  hl.  Katharina 

stammen  von  den  Flügeln  eines  Altares  der  Augsburger 
Katharinenkirche,  in  der  Weise,  dass  unser  Bild  die  Rück- 
seite der  Tafel  mit  den  beiden  Augsburger  Heiligen  bildete, 
und  das  dritte  mit  dem  vierten  Stück  entsprechend  zusammen 
war.  Die  vierte  Tafel  ist  echt  signiert:  Hans  Holba  — und 
datiert:  1512.  Auf  dem  Bilde  der  Anna  selbdritt  war  bis 
1871  eine  gefälschte  Inschrift  folgenden  Wortlauts  zu  lesen: 
.lussu  Vener.  H.  Holba 

Pientque  ma  in  Aug. 

tris  Ver  AET  SVAE 

on  ( icae  ) XVII 

W ( eis ) e ( r ) 

Diese  grobe  Fälschung  hat  viel  Unheil  in  der  Holbein-Lite- 
ratur gestiftet,  sie  hat  in  Verbindung  mit  dem  echten  Datum 
1512  das  Geburtsjahr  des  jüngeren  Hans  Holbein  irrtümlich 
festgelegt  und  eine  ganz  falsche  Vorstellung  von  seiner  Jugend- 
kunst erweckt.  Konsequenter  Weise  mussten  alle  späteren 
Arbeiten  des  Vaters  dem  Sohne  zugeschrieben  werden.  Jetzt 
hat  man  den  Vater  wieder  eingesetzt.  Nur  er  kann  1512  die 
Flügel  des  Katharinenaltars  geschatfen  haben,  nicht  der  erst 
1497  geborene  Sohn.  Den  Üebergang  zum  Renaissancestil 
in  Ornamentik  und  Auffassung  des  menschlichen  Körpers 
hat  schon  der  ältere  Meister  mit  bewundernswerter  Energie 
vollzogen. 

109.  Frans  Snyders:  Stilleben.  Die  Kraft,  die  von  Rubens 
ausging,  gab  der  Antwerpener  Malerei  Grösse  und  Wucht. 
Sie  w'irkte  auf  die  Kunstgenossen  umso  direkter  und  stärker, 
als  der  (Meister  sich  zu  gemeinsamer  Arbeit  verband  mit  Jan 
Brueghel,  mit  Lucas  van  Uden,  mit  Franz  Snyders  u.  a. 
Freilich  Jan  Brueghel  bleiljt  ein  Maler  kleineren  Stils  trotz 
der  Berührung  mit  Rul.iens ; wo  aber  die  Anlage  zur  Grösse 
nicht  fehlte,  ward  der  Aufschwung  erleichtert.  Snyders  und 
Fyt  sind  die  Meister  des  monumentalen  Stillebens,  die  Meister 
der  monumentalen  Dekoration.  Der  ältere,  Snyders,  ist  als 
Zeichner  gross  und  bewundernswert  in  der  sicheren  Wieder- 
gabe der  Tiere  und  der  Früchte,  die  er  mit  Behagen  in 
üppiger  Fülle  ansbreitet  und  häuft.  Seine  Farbe  ist  klar, 
gesund,  positiv,  zuweilen  etwas  hart  und  nüchtern.  Jan  Fyt 
ist  als  Maler  grösser  und  geistreicher  in  der  Komposition. 
Das  Dresdener  Stück  von  Snyalers  Hand,  das  wir  abbilden, 
ist  mit  seinen  prächtigen  Einzelheiten  und  der  kunstlosen, 
fast  sorglosen  Art  der  Zusammenstellung  eine  charakteristische 
Schöpfung  des  vlämischen  Meisters. 

HO.  Adriaen  van  Ostade:  Der  Stammtisch  in  der  Dorfschenke. 
Ostade  sucht  das  Volk  nicht  bei  der  Arbeit  auf,  sondern  am 
Feierabend  im  Wirtshause,  wie  auch  Brouwer  und  Teniers. 
Den  arbeitenden  Handwerker  hat  von  den  Holländern  eigent- 
lich nur  Brekelenkam  gern  dargestellt,  und  den  Bauer  bei 
der  Arbeit  zu  beobachten , haben  sich  erst  die  Maler  des 
19.  Jahrhunderts  entschlossen.  In  den  trüben  und  unordent- 
lichen Wirtsstuben  Ostades  geht  es  behaglich  und  friedlich 
zu,  nicht  so  wild  und  dramatisch  wie  in  Brouwers  Kneipen. 
Die  Gäste,  eher  Typen  als  Individualitäten,  sind  höchst  male- 
risch gruppiert  und  beleuchtet.  Die  Geschlossenheit  des  Hell- 
dunkels entspricht  der  glücklichen  Stimmung,  die  aus  der 
verräucherten  Enge  nicht  herausstrebt.  Die  Entwickelung 
des  (Malers,  der  sehr  alt  wurde  und  mit  gleichmässigem 
Fleisse  auf  seinem  eng  umgrenzten  Felde  tätig  war,  ist  im 
wesentlichen  eine  Wandlung  des  Kolorits.  Zuerst  kühl  ge- 
stimmt, mit  vorsichtiger  Andeutung  der  Lokalfarben,  dann 


warm  getönt,  mit  schwachen  Lokalfarben,  werden  seine  Bilder 
in  der  späteren  Zeit  beinahe  bunt.  Unser  Bild  ist  von  1660 
datiert,  also  aus  der  späteren  Periode,  und  voll  signiert,  wie 
fast  alle  Arbeiten  von  Adriaen  van  Ostade. 

111.  Pieter  de  Hooch:  Der  Wachtsoldat.  Eine  Anzahl  reifer 
Meisterwerke  Pieter  de  Hoochs  haben  wir  abgebildet  aus  den 
Museen  von  London , Paris  und  Amsterdam.  Das  Bild  aus 
der  römischen  Galerie,  in  der  die  niederländischen  Maler  des 
17.  Jahrliunderts  verhältnismässig  reich  vertreten  sind , in- 
teressiert als  Jugendwerk  des  Meisters,  namentlich  bei  ver- 
gleichender Betrachtung  des  in  der  Komposition  nahe  ver- 
wandten Landsknechtes  von  Karel  Fabritius  in  der  Schweriner 
Galerie  (Band  V^,  Taf.  92).  Man  hat  mit  Unrecht  auch  unser 
Bild,  das  weit  schwächer  ist  als  das  Schweriner,  dem  Karel 
Fabritius  zugeschrieben.  Die  richtige  Bestimmung  rührt  von 
C.  Hofstede  de  Groot  her.  Der  geniale , früh  verstorbene 
Delfter  Meister  Fabritius  steht  zwischen  Rembrandt  und 
Pieter  de  Hooch  und  hat  offenbar  den  jüngeren  Maler  stark 
angeregt.  Unser  Bild  stammt  aus  der  Torlonia-Sammlung, 
wie  viele  holländische  Gemälde,  die  jetzt  im  Palazzo  Corsini 
zu  sehen  sind. 

112.  Bernardo  Belotto  gen.  Canaletto:  An  der  Frauenkirche 
in  Dresden.  Mit  25  Jahren  hatte  Belotto  von  Venedig 
kommend  in  München  seinen  Zug  durch  die  nordischen  Re- 
sidenzen l)egonnen.  A'on  1747 — 1758  lebte  er  in  Dresden, 
dann  in  Wien  und  Warschau  und  von  1764  wieder  auf  vier 
Jahre  in  Dresden,  das  er  nur  verliess,  um  Hofmaler  Stanis- 
laus Poniatowskis  zu  werden.  Während  seines  ersten  Auf- 
enthalts an  der  Elbe  entstanden  fast  alle  die  37  Ansichten 
der  Stadt  und  ihrer  Umgebung,  die  heut  in  dem  von  den 
meisten  Besuchern  zu  ihrem  Schaden  vernachlässigten  unterm 
Geschoss  der  Dresdener  Galerie  hängen. 

Der  Venezianer  und  besonders  der  Schüler  des  Antonio 
Canaletto  entdeckte  hier  im  Elbtal  eine  silbernglänzende, 
wolkige  Atmosphäre,  über  weiten  landschaftlichen  Fern- 
Wicken,  der  Landsmann  Tiepolos  fand  den  Reiz  grosser  far- 
biger Silhouetten  in  ilen  plumpen  oft  unscheinbaren  nor- 
dischen Bauwerken. 

So  ist  1751  die  Ansicht  der  Frauenkirche  entstanden,  des 
seltsamen  konstruktiven  Wunderwerks,  des  l)raven  Dresdener 
Ratszimmermeister  Georg  Bähr,  das  kaum  zehn  .Tahre  voll- 
endet war  und  neun  Jahre  später  bei  der  Beschiessung  den 
preussischen  Bomben  durch  die  Solidität  seiner  Ge\völl)e 
Trotz  bot.  — In  wahrer  Majestät  hebt  sich  der  schoii  damals 
düstere  Bau  über  die  hohen  Stockwerkhäuser,  klar  und  scharf 
mit  seinen  Profilen  und  Türmchen  gegen  den  ieichtbewölkten 
Himmel  al)gezelchnet.  Es  ist  kamn  zu  sagen,  wie  wirksam 
diese  Art  Belottos , sein  kühnes  Ausschneiden  und  gross- 
artiges Verteilen  der  Massen,  das  pietätvolle  Umsichblicken 
und  Studieren  gerade  an  Orten  wie  Dresden , München  und 
Wien  für  die  deutsche  Kunst  im  19.  Jahrhundert  geworden  ist. 

113.  Ferdinand  Georg  Waldinüller:  Christbescherung  in  der 
Bauernstube.  Es  ist  Weihnachtsmorgen.  Die  Kinder  hal:>en 
freudestrahlend  die  Geschenke  entdeckt,  die  über  Nacht  in 
ihre  Schuhe  gelangt  sind.  Nur  der  eine  Junge  hat  den  seinen 
leer  gefunden  ; aber  die  Gesichter  der  Mutter  und  Grossmutter 
zeigen  uns,  tlass  es  sich  nur  um  einen  kleinen  Denkzettel, 
nicht  um  dauerndeir  Groll  handelt.  Das  eine  Schwesterchen 
schaut  sich  scheu  nach  dem  Missetäter  um,  ein  zweites  bietet 
ihm  tröstend  einen  Apfel  an;  ilie  andern  Kinder  zeigen  die 
Geschenke  den  Grosseltern  und  der  Tante,  die  regen  Anteil 
an  ilirem  Jubel  nelimen.  Im  Hintergrund  freut  sich  das 
Elternpaar  des  Anl;)licks.  Waldmiiller  hat  es  verstanden, 
diese  Fülle  von  (Motiven  aufs  reizendste  auszugestalten  und 
dem  Ganzen  doch  einen  einheitlichen  Eindruck  zu  wahren. 
Die  weissen  Hemdchen  der  Kinder  und  Hemdärmel  der  Er- 
wachsenen geben  dem  Bilde  einen  sehr  hellen,  freundlichen 
Ton. 

114.  Ferdinand  Georg  Waldmüller:  Bildnis  der  zweiten  Gattin 
des  Künstlers.  Waldmüllers  erste  unglückliche  Ehe  mit  der 
Hchauspielerin  Katharina  Weidnei'  war  schon  längere  Zeit 
getrennt,  als  der  Meister  1847  das  Bildnis  des  Fräulein  Anna 
Bayer  malte.  Während  der  Arbeit  verlieWe  er  sich  so  in 
sein  reizendes  (Modell,  dass  er  es  kurze  Zeit  darauf  als  seine 
Frau  heimführte.  Das  Bild  ist  also  im  eigentlichsten  Sinne 
..mit  Lielie  ' gemalt,  Die  Tracht,  ein  weisses  (Mieder  und  ein 
leicht  umgeworfener  .Schal,  lässt  die  Schultern  und  einen  Teil 
der  Büste  frei;  die  schlichten,  in  der  Mitte  gesclieitelten 
Haare,  in  denen  ein  kokettes  Röslein  steckt,  bedecken  die 
Ohren,  in  denen  grosse.  Gehänge  befestigt  sind.  Der  Mund  ist 
hall»  zum  Lächeln  geöffnet,  die  veilchenblauen  Augen  bli<'ken 
den  Beschauer  freundlich  aber  ein  w'enig  befangen  an.  Das 
Bild  zeigt  eine  fast  miniaturenhaft  feine  Ausführung. 

115.  Ferdinand  Georg  Waldmüller : Die  Mutter  des  Künstlers. 
Das  Bild  gehört  zu  der  Galerie  älterer  Damen  von  Wald- 
müller, von  denen  die  Wiener  .Sammlungen  und  neuerdings 
auch  die  Berliner  Nationalgalerie  prächtige  Beispiele  l>esitzen. 
Im  Jahre  1830  gemalt,  als  Waldmüller  den  Höhepunkt  seines 
Könnens  erreicht  hatte,  bezeichnet  es  zugleich  einen  Gipfel- 
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piinkt  seines  malerischen  Geschmackes.  Die  feinen  Löckchen 
der  alten  Dame  sind  ergraut,  und  auf  dieses  silbrige  Grau 
ist  das  ganze  Bild  gestimmt:  der  dunkelgrane  Hintergrund, 
das  etwas  hellere  Seidenkleid  und  die  lichtgranen  Atlashänder 
der  Spitzenhanbe.  Sprechend  leljendig,  voll  Güte  und  Fein- 
heit ist  der  Ausdruck  des  Gesiclites,  und  vortrefflich  sind 
auch  die  Hände  gemalt. 

116.  117.  Albrecht  Dürer:  Der  Dresdener  Altar.  Der  viel  be- 
sprochene Altar  stammt  aus  der  Schlosskirche  zu  Wittenberg 
und  wurde  vermutlich  für  Friedrich  den  Weisen  um  1497 
gemalt,  etwa  zur  selben  Zeit,  als  Dürer  das  jetzt  in  Berlin 
befindliche  Forträt  dieses  Fürsten  ausführte.  Die  Technik 

— Wassserfarbe  auf  feiner  Iwinwand  — ist  ungewöhnlich, 
klau  glaubt,  dass  Dürer  auf  seiner  ersten  italienischen  Heise 

— 149.Ö  — dieses  Malverfahren  dem  grossen  Faduaner  Man- 
tegna  abgesehen  habe.  Italienisch  mutet  auch  das  Motiv  auf 
dem  Mittelbilile  au , und  durch  italienische  Kunst  angeregt 
erscheint  die  fremdartige  klonumentalität  des  ganzen  Werkes. 
l\Ian  hat  allerlei  Uebermalungen  nachgewiesen  und  auch  die 
I.inearperspektive  des  Interieurs,  deren  Korrektheit  für  die 
Frühzeit  ]>ürers  auffällig  erschien,  für  zweifelhafte  Ver- 
besserung eines  Restaurators  erklärt.  Die  Flügel  sind  im 
allgemeinen  günstiger  als  das  Mittelbild  beurteilt  worden, 
und  die  meisten  Kunstkenner  neigen  zu  der  Ansicht,  dass 
Düi'er  die  Flügel  — mit  dem  hl.  Antonius  und  ilem  bl.  Se- 
bastian — später  hiuzugefügt  habe.  Wie  dem  auch  sei, 
jedenfalls  ist  das  Ti'iptychon  als  das  erste  Werk  Dürers  auf 
dem  Felde  der  Altarmalerei  von  hoher  kunstgeschichtlicher 
Bedeutung  und  es  geht  nicht  an,  die  Schöjifuug,  weil  sie 
Rätsel  aufgibt,  auszuschalten,  wie  das  neuerdings  versucht 
■worden  ist. 

118.  Gabriel  Metsu  : Die  Wildhändlerin.  Der  vielseitige  IMetsu 
erinnert  oft  in  der  Sorgfalt  und  Ausführlichkeit  der  [Malerei, 
in  der  liebevollen  iSchilderung  des  stillebenartigen  Beiwerks 
an  seinen  etwas  älteren  Landsmann  Gerard  Don,  manchmal 
an  Terborch,  zuweilen  an  den  Delfter  Vermeer.  Unser  Bild 
gehört  zu  der  Grujipe  der  taghellen,  nüchternen,  sachlichen, 
in  der  Farbe  etwas  scharfen  .Malereien,  die  wohl  der  späteren 
Zeit  seiner  Tätigkeit  angehönm.  Zeichnung  nml  Charakte- 
ristik des  Stofflichen  sind  von  höchster  Meisterschaft.  Immer- 
hin zweigt  hier  der  Weg  ab  zu  der  kühlen  Vii'luosität  der 
Mieris,  die  in  der  zweiten  Hälfte,  des  17.  Jahrhunderts  zur 
Herrschatt  kam.  Das  Bild  ist  mit  dem  Namen  des  [Malers 

— G.  jMetsu  — signiert,  aber  nicht  datiert,  und  soll  1710  in 
Antwerjien  erworloen  worden  sein. 

119.  Marcantonio  Franceschini : Die  hl.  Maria  Magdalena. 
Franeeschiui  gehört  zu  der  Klasse  von  Künstlern,  die  man 
als  „erste  Lehrer"  grosser  [Meister  nennt  und  vergisst.  Un- 
befangenen Besuchern  dei’  Dresdener  Galerie  prägt  sich  wohl 
sein  grosses  schönes  Bild  der  büssenden  Magdalena  inmitten 
ihrer  Frauen  ein.  In  der  Lichtensteingalerie  zu  Wien  lernt 
man  neben  seinen  geschickten , aber  etwas  charakterlos 
bolognesiscb  gefärbten  Flafonds  die  Arbeiten  selbst  der 
weniger  bekannten  gleichzeitigen  Venezianer  — von  seinem 
Schüler  Tiepolo  ganz  zu  schweigen  — schätzen.  Er  ist  ein 
»Schüler  Cignanis  und  dadurch  ein  Enkelschüler  des  Francesco 
Albani,  der  in  seinen  tief  l.)lau  und  grün  gefärbten  Land- 
sdiaften  für  einen  Bolognesen  recht  naiv  bewegte  Figürchen 
sich  tummeln  lässt.  In  diesem  Anfblinken  der  starkfarbigen 
Figuren  vor  der  Landschaft  liegt  auch  der  Reiz  dieses  Werk- 
chens  des  Franceschini.  Ein  leuchtend  roter  Mantel  umlliesst 
hier  die  Glieder  der  verklärten  Büsserin,  die  von  dienstfertigen 
l'[ngeln  durch  die  Luft  getragen  wird.  Der  goldene  Fleisch- 
ton im  Rot  vor  mildem  Blau,  dazu  die  dunkelfarbige  Tiefe 
als  Gegensatz  gehört  zu  des  Künstlers  glücklichsten  Ge- 
danken. Die  Bewegung  der  Grujjpe,  besonders  die  letzte 
leise  irdische.  Unsicherheit  der  Heiligen  beim  eben  loeginnen- 
den  Flug  wirkt  noch  stärker,  wenn  man  sich  das  Bild  im 
Hochformat  denkt:  reclits  und  links  — in  der  Reproduktion 
etwa  einen  Zoll  breit  von  jedem  Rande  entfernt  — scheinen 
»Stücke  angesetzt. 

120.  Jean-Baptiste  Simeon  Chardin:  Selbstbildnis.  Als  »Sieb- 
zigjäliriger  gal.>  Chardin  seiner  Kunst  eine  neue  Richtung: 
er  griff  zu  den  Pastellstiften  und  widmete,  seine  Hauptkraft 
dem  Bildnisse.  Mit  unglaublicliem  Erfolge  ! Zeugnisse  dessen 
sind  vor  allem  die  beiden  Ijerühmten  Fastelle  im  Louvre,  auf 
denen,  76  Jahre  alt,  der  Künstler  sich  und  seine  Gattin  dar- 
stellte.. — Wir  erblicken  den  Künstler  im  Atelier-Neglige,  ein 
weisses  Tuch  um  den  Kopf  gewickelt,  die  mit  einer  Brille 
bewaffneten,  forschend  auf  den  »Spiegel  gerichteten  Augen, 
ilurch  einen  grossen  grünen,  überaus  wirkungsvollen  »Schirm 
geschützt.  Nachlässig  ist  um  den  Hals  ein  grosses  Tuch 
geschlungen.  Die  beiden  Bildnisse  gehören  für  den,  der  sie 
gesehen,  zu  den  unvergesslichen  .Eilelmissen. 

121.  Kaspar  David  Friedrich:  Frauengestalt  an  Friedrichs 
Atelierfenster.  Friedrich  heiratete  im  Jalire  1816  eine  junge 
Dresdnerin.  Wenn  die  Annahme,  dass  wir  in  der  Gestalt 
am  Fenster  des  Künstlers  Frau  zu  erkennen  haben,  nicht 
fehl  geht,  würde  die  Entstehung  des  Gemäldes  kaum  viel 


weiter  herunterzurücken  sein.  — Vgl.  Text  »S.  62.  Hier  muss 
noch  auf  die  Feinheit  der  Divergenz  zwischen  den  »Senk- 
rechten der  Wandeinteilung  und  dem  nackten  Mast  des  auf 
der  Elbe  ankernden  »Schiffes  aufmerksam  gemacht  werden. 

122.  Georg  Friedrich  Kersting:  Innenraum  mit  Selbstbildnis. 
Das  Bild  erschien  zuerst  auf  der  Berliner  akademischen  Aus- 
stellung im  Jahre  1812.  Bald  darauf  erwarb  es  der  Herzog 
Karl  August  von  »Sachsen,  wie  Luise  Seidler  erzählt,  auf 
Goethes  Veranlassung.  — I)as  Bild  ist  bezeichnet  „G-  Ker- 
sting px.  1811“.  Vgl.  Text  S.  63. 

123.  Georg  Friedrich  Kersting:  Der  elegante  Leser.  Das  Bild 
scheint  als  Gegenstück  zu  dem  vorhergehenden  gemalt  zu 
sein,  auch  die  [Masse  kommen  genau  überein.  Nach  einer 
alten  Notiz  ist  der  Leser  wieder  Kersting  selbst,  wie  der 
Vergleich  mit  dem  »Selbstbildnis  von  1811  bestätigt.  — Bei 
der  von  Goethe  veranstalteten  Verlosung  1813  fiel  das  Bild 
l.uise  iSeidlers  Vater  zu  , der  nichts  eiligeres  zu  tun  wusste, 
als  es  unter  Goethes  Vermittelung  für  drei  Dop])ellouisd’or 
zu  verkaufen.  »So  gelangte  auch  dieses  Gemälde  in  das  Wei- 
marer Schloss,  Das  Bild  ist  bezeichnet  „G.  Kersting  1812“. 
^'gl.  auch  Text  S.  63. 

124.  Georg  Friedrich  Kersting:  Die  Stickerin  (Luise  Seidler). 

Auch  dieses  Bild  figurierte  schon  in  der  mehrerwähnten  Ver- 
losung des  .Jahres  1813.  Es  wird  kurz  voi'her  gemalt  sein. 
Luise  Seidler  lebte  seit  dem  Jahre  1810  in  Dresden,  wo 
Goethe  sie  auf  seiner  Durchreise  von  Karlsbad  nach  Weimar 
im  selben  .Jahre  in  der  Gemählegalerie  beim  Ivopiereu  eines 
t'arlo  l)olci  kennen  lernte.  Vgl.  auch  Text  S.  63,  64.  — Die 
AVhederholung  im  Besitz  des  schleswig-holsteinischen  Kunst- 
vereins in  Kiel  erreicht  die  maleiische  Feinheit  des  Originals 
nicht.  Die  Tafel  ist  auf  der  Rückseite  l)ezeichnet  ,.<4.  Iver- 
stiug  1827“. 

125.  Georg  Friedrich  Kersting;  Mädchen,  das  Haar  flechtend 

Nach  alter  Notiz  wäre  die  Dargestellte  wieder  Luise  Seidler, 
die  das  Bild  jedoch  in  ihren  allerdings  erst  in  hohem  Alter 
aufgezeichneten  Lebenserinnerungen  nicht  erwähnt.  — Es 
gelangte  im  Jahre  18-16  gleichzeitig  mit  der  Wiederholung 
der  ..Stickerin“  (vgl.  Taf.  124j  und  aus  dem  gleichen  Ver- 
Juächtnis  in  den  Besitz  des  sclilesw  ig-holsteinisclien  Kunst- 
vereins. [Möglicherweise  ist  auch  hier  nur  die  s]iätere  eigen- 
händige Kopie  eines  verlorenen  (.triginals  erhalten.  Die 
Bezeichnung  steht  auf  dem  Blumentojif  am  Fenster:  ,,G.  Ker- 
sting 1836“.  Vgl.  auch  Text  S.  64. 

Bildnis  K.  D.  Friedrichs  in  seinem  Atelier,  Das  kahle  schmuck- 
lose Atelier,  ganz  evie  es  uns  sonst  geschildert  wird  (und  wie 
w ir  es  von  Friedrich  selbst  in  dem  Bild  mit  der  jungen  Frau 
am  Fenster  gemalt  sehen ],  der  Künstler  vor  der  Staffelei  an 
den  Stuhl  gelehnt,  in  kurzem  grauem  Rock  mit  mächtigen 
»Stiefeln , die  den  ausdauernd  wandermlen  Lamlschaftsmaler 
verraten.  Das  grosszügige  Gesicht  ist  etwas  kleinlich  und 
spitzig  in  eine  Menge  schlecht  zusammenhängender  Details 
aufgelöst,  besonders  scliwach  die  starren  blauen  Augen  unter 
der  stark  vorgebauten  Stirn.  — l)as  Bild  ist  gleichzeitig  und 
als  Gegenstück  zu  einem  verschollenen  Atelierbildnis  Herh. 
Kügelgens  entstanden.  Der  jüngere  Wilhelm  Kügelgen  er- 
zählt in  den  ,,.l ugenderinnerungen  eines  alten  Mannes“ 
hübsch , -wie  es  Kersting  reizte  in  den  beiden  Bildern  die 
gründliche  Verschiedenheit  der  beiden  Freunde  durch  die 
»Schilderung  ihrer  Ateliers  zu  erschöpfendem  Ausdruck  zu 
bringen.  — Die  Bezeichnung  „G.  Kersting  1812  ' (?)  ist  nicht 
ganz  deutlich  zu  lesen,  viellelclit  ist  das  Bild  erst  nach  dem 
Kriege  (1819?)  entstanden.  Ein  anderesmal  (1818?)  hat 
Kersting  das  Bild  in  etwas  veränderter  Ivomposition  wieder- 
holt. l)er  Künstler  und  die  Staffelei,  die  als  helle  Fläche 
hall.)  gegen  den  Beschauer  lierumgedreht  ist,  sind  weiter  aus 
der  Ecke  vorgerückt.  Es  ist  nicht  unmöglich,  dass  in  diesem 
Bilde,  die  frühere  Fassung  erhalten  ist. 

126.  Moritz  von  Schwind;  Morgenstunde.  Das  Bild  ist  eine 
spätere  IViederholung  desselben  Gegenstandes  in  der  Samm- 
lung des  Grafen  Schack  in  [München.  l)as  Münchener  Bild 
ist  das  feinere:  dort  ist  das  Röckchen  des  [Mädcliens  kürzer 
und  dadurch  die  unangenehme  Falte  in  der  Kniekehle  des 
»Spielbeines  vermieden.  l>er  gründurchschienene  Fenstervor- 
hang ist  fein  gemalt.  Schack  wendet  sein  Lob  vielmehr  dem 
anderen  offenen  Fenster  zu,  durch  das  man  die  Morgenluft 
vom  nahen  Gebirge  her  in  ihrer  ganzen  Frische  hereinwehen 
fühlt.  Ibis  scheint  im  ([legenteil,  dass  auch  liier  diese  offen- 
bar angestrebte  Wirkung  noch  nicht  ganz  erreicht  ist. 

127.  Georg  Friedrich  Kersting:  Bildnis  der  Frau  Köster.  Vor 
einer  nach  links  abgeschatteten  ovalen  Nische  steht  das  Ilalli- 
bildnis  tler  Dame  in  Ih'eiviertelansicht.  Der  Kopf  ist  dem 
Beschauer  voll  zugewendet  Unter  der  dünnen  -sveissen  Haube 
fällt  das  dunkle  Haar  lockig  in  die  Stirn,  das  hochgegürtete 
weisse  mit  kleinen  Blättchen  bestickte  Kleid  -wird  über  der 
Brust  von  einer  goldenen  Spange  zusammengehalten.  Auf 
den  »Schultern  liegt  ein  dunkelviolettes  Umhängetuch  mit 
Borte  aus  schmalen,  dicht  aneinanderstehenden  orange-gelb- 
roten  Linien.  I>as  Bild  ist  bezeichnet:  ,,G.  Kersting  1809“. 
Vgl.  auch  Text  S.  62,  63. 
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128.  Georg  Friedrich  Kersting:  Stadtansicht  von  Rostock. 

Die  Stadt  ist  von  der  Seite  des  Kröpeliner  Tores  aufgenom- 
ineii , dessen  hoher  viereckiger  Turm  am  weitesten  rechts 
aufsteigt.  Eine  sehr  sorgfältige  und  eingehende  Wirklich- 
keitsschilderung. Bei  der  Stafflerung  des  Vordergrundes 
mögen  Erinnerungen  an  holländische  Gemälde  des  XVII.  Jahr- 
hunderts initsprechen,  die  Wahl  des  Standpunktes  aber,  von 
dem  aus  die  reiche  Silhouette  der  vieltürmigen  Stadt  ganz 
auf  die  rechte  Bildhälfte  zusammengerückt  ersclieint,  gehört 
Kersting  ganz  allein  zu  eigen.  Die  Landschaft  — die  ein- 
zige, die  bisher  von  Kersting  bekannt  geworden  ist  — stammt, 
wie  das  Bildnis  der  Frau  Köster  aus  dem  Jahre  von  Kerstings 
Eückkehr  aus  Kopenhagen  nach  Deutschland, 

129.  Antonio  Rossellino : Bildnis  des  Arztes  Giovanni  Antonii 
di  S.  Miniato.  Die  Büste,  die  1860  aus  Palazzo  Pazzi  erworben 
wurde , ist  eine  Jugendarbeit.  Die  subtile  Durchbildung  hat 
noch  etvyas  LTnfreies,  allzu  Gewissenhaftes , besonders  neben 
dem  reifen  Bildnis  Matteo  Palmieris  von  1467,  im  Museo 
Nazionale  in  Florenz,  das  durch  Verwitterung  noch  malerischer 
und  grosszügiger  geworden.  Die  Büste  eines  jungen  Mannes 
in  Berlin  (K.  Fr.  Mus,  Bd.  VII,  Taf.  46),  leitet  zum  Spätstil 
über,  der  Büste  des  Giovannino  im  Bargello.  Hier  ist  das 
raffiniert  Verfeinerte  ins  Glatte,  das  Preziöse  ins  Süssliehe 
umgeschlagen.  Was  Antonio  im  Kinderbildnis  vermochte, 
zeigt  ja  die  Johannisbüste  der  Ilainauer-Sammlung  (Bd.  I, 
Taf.  150),  die  kürzlich  nach  England  verkauft  ward.  — So 
lässt  sich  axrch  an  Bildnissen  die  Entwicklung  von  Rossellinos 
Stil  verfolgen. 

Die  Londoner  Büste  ist,  wie  viele  gleichzeitige,  ausgehöhlt. 
An  der  Innenseite  ist  sie  bezeichnet:  ,.Opus  Antonii“  und 
tiefer  in  kleineren  Buchstaben  : „Mägi  .lohannis  mägri  Antonii 
di  Stn  Miniato  doctor  artium  et  medicine.  MCCCGLVI.“ 

130.  Antonio  Rossellino : S.  Sebastian.  Es  lohnt  sich,  Antonios 
Meisterwerk  mit  zwei  andern  Jünglingsstatuen  des  (|uatro- 
cento  zu  vergleichen,  mit  Donatellos  David  (Bd,  II,  Taf.  102) 
und  dem  Verroccluos  (Text  Bd.  I,  S.  19).  Der  ältere  — um 
1430  entstanden  — hat  nicht  die  starke.  Lebendigkeit,  die 
Donatellos  Gewandfiguren  und  Büsten  eigen  ist;  und  seine 
reine  Schönheit  verleugnet  nicht  die  Abhängkeit  von  der 
Antike.  Verrocchios  Statue  — mehr  als  ein  Alenschenalter 
jünger,  aus  wenig  späterer  Zeit  wie  die  Antonios  — ist  am 
reichsten  an  Modellierung  des  Detail.  — Die  Bronze  fordert 
ja  zu  einer  solchen  Formpräzision  heraus.  Die  Statue  in 
Empoli  bringt  dagegen  die  malerischen  Wirkungen  des  Mar- 
mors voll  zur  Geltung.  Alle  Einzelfonnen  gehen  zart  inein- 
ander über  und  die  Stellung  ist  in  gleichem  Sinn  gewählt. 
— Die  zwei  Bronzevverke  sind  nicht  so  reich  an  Bewegung 
im  Hintereinander,  sondern  ganz  auf  Umrisswirkung  kompo- 
niert. Von  ihnen  wissen  wir  nicht  mehr  die  vom  Künstler 
gewollte  Aufstellung.  S.  Sebastian  aber  steht  noch  heut  in 
dem  reich  vergoldeten  und  iDemalten  Holzaltar  des  Cecco 
Bravo  aus  Florenz.  In  der  Form  ist  er  am  ehesten  Giovanni 
Bellinis  Äladonnenhild  der  Frari  zu  vei'gleichen.  In  der  Mitte 
die  Xische  des  Heiligen;  seitlicli  sind  anbetende  Engel  ge- 
malt. — Die  zwei  Alarmorengel  Antonios  kleben  etwas  un- 
glücklich auf  den  Ecken  des  Gebälks,  umso  mehr  da  hier 
Marmor  als  Krönung  von  Holz  verwandt  ist. 

131.  Antonio  Rossellino:  Maria  mit  dem  Kind.  W^ie  die  Madon- 
nenreliefs bei  Pierpont  ülorgan,  im  Vict.  and  Alb. -Museum  in 
London  und  im  Stadthaus  von  Solarolo  steht  das  Wiener 
Relief  Desiderios  reifem  Stil  — speziell  seiner  Madonna  im 
Tabernakel  der  Via  Cavour  — nahe,  im  Madonnentypus  und 
in  dem  weichen  Faltenstil.  Kur  die  Kleidung  des  Kindes, 
das  kurze  Hemd,  das  eng  um  das  Körperchen  gewickelt  ist, 
ist  spezifisch  rossellinesk.  Es  findet  sich  u.  a.  an  der  WTener 
und  an  der  Berliner  IMadonna  ( Bd.  VI , Taf.  40),  die  künst- 
lerischer (Qualität  nach  im  (Oeuvre  Antonios  obenan  stehen. 
Bei  der  ersteren  sind  runde  Formen  in  den  Gewändern  als 
Kontrast  gewählt  zu  den  preziös  <lurchgeführteu  Körper- 
formen. Bei  der  Berliner  Madonna  sind  alle  Teile  spiitzig, 
eckig  behandelt,  fast  wie  bei  einem  guten  Werk  des  Mino. 

Wie  von  Desiderios  Madonnen,  sind  auch  von  denen  Anto- 
nios ‘Wiederholungen  in  bemaltem  Stuck  bekannt.  Das 
gröbere  Material  war  nicht  imstande,  die  zartesten  Flächen- 
unterschiede des  Marmors  wiederzugehen.  Hier  tritt  mit- 
unter der  gemalte  Schatten  helfend  hinzu:  so  an  <lem  Stucco 
nach  Desiderios  Madonna  der  Sammlung  Foule  und  dem  nach 
Antonios  Relief  bei  P.  Morgan,  das  aus  der  Hainauer-Samm- 
lung  1904  ans  Kaiser  Friedrich-Museum  kam.  "Wie  die  Mode- 
lierung  im  Marmor  raffinierter  geworden,  so  wurden  auch 
die  Farben  der  Stuckreliefs  in  der  zweiten  Jahrhunderthälfte 
häufig  zarter  gewählt,  und  gebrochene  Töne  treten  oft  an  die 
Stelle  der  kraftvollen  Kontraste  von  Rot,  Blau  und  Gold. 

132.  Antonio  Rossellino:  Die  Anbetung  der  Hirten.  WTe  das 
Grabmal  der  Maria  von  Aragonien  eine  Kopie  ist  vom  Prunk- 
grab des  Kardinals  .Jakobus,  so  ist  die  Kapelle,  in  der  es 
steht,  eine  Nachbildung  des  schönen  Interieurs  bei  San  Miniato. 
An  Stelle  des  Altarbildes  trat  hier  ein  Alarmoraltar,  ein  WTrk 
Rossellinos  aus  seiner  reifsten  Zeit.  Er  ist  dreigeteilt  durch 


korintische  Pilaster;  an  der  Basis  das  Sockehnotiv  vom  Grab- 
mal des  Kardinals:  Kandelaber  und  Guirlanden,  dazwischen 
die  Evangelistentiere.  Im  Hauptteil  seitlich  die  vier  Evan- 
gelisten selbst.  Zwei  stehen  in  Nischen , zwei  ragen  halb- 
ügurig  aus  den  Tondi  über  jenen.  Heber  dem  Gebälk  klingen 
die  senkrechten  Teilungslinien  noch  einmal  an  in  vier  Putten, 
die  dicke  Guirlanden  halten.  Die  zwei  mittleren  flankieren 
das  Rundfenster,  das,  wie  in  der  Florentiner  Kapelle,  die 
Seitenwand  durchbricht.  Das  Relief  der  Anbetung,  vergl. 
Text  Seite  66,  war  gut  bekannt,  trotz  seiner  Aufstellung  fern 
von  Florenz.  Mehrere  freie  Nachbildungen  der  Robbia-Werk- 
statt  sind  bekannt.  Bei  keiner  fehlt  der  Engelreigen,  der 
der  Ruhm  des  Reliefs  war.  Eine  Wiederholung  dieses  Engel- 
kranzes in  unbemalter  Terrakotta  ist  in  London,  Victoria 
and  Albert  Museum  und  gilt  dort  als  Detailmodell  zu  dem 
Altar. 

133.  Mino  Da  Fiesoie:  Bildnis  des  Bischofs  Leonardo  Salutati. 

Alinos  Bildnisse  wirken  so  lebendig,  weil  er  einen  Moment 
des  Aufmerkens  prägnant  zum  Ausdruck  bringt,  oft  ist  es 
der  Augenblick,  wo  das  Zuhören  fast  schon  zum  Sprechen, 
zur  (-legenrede  w'ird.  Das  gleiche  Motiv  hat  Houdon  noch 
grandioser,  noch  frappanter  festgehalten.  Dass  Mino  ein 
Meister  war  in  psychologischer  Interpretation , sieht  man 
gerade  bei  seinen  frühesten  Büsten,  die  im  Raffinement  der 
ilarmorbehandlung  ilenen  Desiderios  und  Antonios  sein'  weit 
nachstehen,  aber  an  Ausdruckskraft  den  Erstgenannten  gleich 
sind,  und  Antonios  übertreffen.  — So  charakteristisch  die 
Büste  Salutatis  als  Arbeit  Minos  ist,  Alfred  Melani  hat  sie 
für  ein  AVerk  des  Civitale  angesprochen  und  der  jüngste 
Mino-Biograph  Diego  Angeli  Iiat  der  Hypothese  zugestimmt. 
Sonst  w'urde  sie  nirgends  ernsthaft  zur  Itiskussion  gestellt.  — 
Die  Büste  steht  auf  flacher,  wappengeschmückter  Konsole, 
dicht  unter  dem  Sarkophag,  der  in  seiner  leichten  Form  nicht 
als  störende  Last  auf  die  Büste  drückt.  — Der  Einfluss 
Desiderios  zeigt  sich  in  den  zierlichen  Profilen,  in  der  feinen 
Ranke  mit  saftigen  Blättern  und  in  der  Schoten palmette,  die 
zum  erstenmal  am  IVIarsuppinigrabmal  vorkommt. 

134.  Mino  da  Fiesoie:  Bildnis  des  Diotisalvi  Neroni.  Mino 
fand  eine  jirachtvolle  Chai-akterisierung  für  den  berühmten 
Staatsmann,  der  in  der  Verschlagenheit  ein  echter  Floren- 
tiner, in  der  AVahllosigkeit  der  Mittel  Renaissancemensch  w'ar. 
Im  Jahr  1464,  als  die  Büste  entstand,  wurde  Mino  in  Florenz 
in  die  Arte  della  Pietra  aufgenommen,  und  Cosimo  Medici 
empfahl  sterbend  seinem  Sohn  als  besten  Eatgeljer  den  drei- 
undseclnzigjährigen  Diotisalvi.  „Dieser  aber“,  erzählt  Alac- 
chiavell , „wurde  stärker  vom  Ehrgeiz  angetrieben,  als  von 
der  Liebe  zu  Piero  und  der  Erinnerung  an  die  Wohltaten, 
die  er  von  Cosimo  erhalten.“  Sein  Rat  w-ar  unheilvoll  für 
den  Medizäer,  und  eine  misslungene  Verschwörung,  die 
Florenz  die  alte  Freiheit  wiedergeben  sollte,  ward  für  Dioti- 
salvi und  seinen  Anhang  die  Veranlassung,  Florenz  für  immer 
zu  verlassen.  Er  ist  eiiumdachtzigjährig  in  Rom  gestorben 
1482,  und  wmrde  in  S.  Maria  sopra  Minerva  beigesetzt. 

In  den  Tagen  der  Macht  hatte  er  bei  Mino  einen  iNlarmor- 
altar  bestellt,  dreigeteilt  durch  korinthische  Pilaster,  in  der 
Mitte  die  thronende  Madonna.  Mino  vollendete  ihn  erst  nach 
Diotisalvis  Flucht,  und  da  die  Zahlung  des  Bestellers  aus- 
hlieb,  verpfändete  er  ihn.  Die  Mönche  der  Badia  lösten  ihn 
ein  und  stellten  ihn  in  ilirer  Kirche  auf. 

135.  136.  Mino  da  Fiesoie:  Grabmal  des  Grafen  Hugo.  Mark- 
graf Flugo  von  Tuscien,  seit  926  König  von  Italien,  hatte 
nach  langer,  glorreicher  Regierung  seine  Reichtümer  Kirchen 
und  Klöstern , die  meisten  der  Badia  von  Florenz  vermacht. 
Auf  der  .Tagd  hatte  ihm  eine  Vision  im  AValde  die  Leiden 
der  Ewigverdammten  in  schrecklichem  Symbol  gezeigt. 

Der  Porphyrsarkophag,  der  seine  Gel)eine  umschloss,  stand 
noch  1294  neben  dem  Hochaltar  seiner  Lieblingskirche,  und 
eine  merkwürdige  Jahresfeier  hielt  die  Erinnerung  an  den 
einstigen  Wohltäter  wach.  Die  Mönche  der  Badia  beschlossen 
1469,  ihm  ein  grossartiges  Ifenkmal  zu  errichten.  (Den 
Massen  nach  ist  es  das  grösste  Denkmal  in  Florenz.)  8ie 
beauftragten  Allno , der  schon  einen  JMarmoraltar  und  das 
Grabmal  (-liugnl  für  ihre  Kirche  geschaffen.  Zwei  Jahre 
später  versprach  er  für  1600  Lire  das  Grabmal  in  achtzehn 
Monaten  zu  vollenden,  doch  liess  er  es  bald  darauf  im  Stich, 
um  in  Rom  das  Grabmal  Pauls  II  zu  errichten,  und  da  sich 
viele  Aufträge  an  diesen  grossen  sclilossen , war  er  in  den 
siebziger  Jahren  mehr  in  Rom  als  in  Florenz.  Erst  1481 
vollendete  er  das  Grab  des  Conte  Ugo;  die  Bezahlung  war 
bedeutend  erhöht  worden,  da  das  AVerk  in  edlem  M.aterial, 
nicht  wie  erst  geplant,  in  Sandstein  ausgefflhrt  war. 

Graf  Hugo  galt  in  der  Renaissance  für  einen  Deutschen 
und  aus  der  Ünsicherlieit , ob  er  „von  Brandenl)urg“  oder 
„von  (Magdeburg“  hiess,  soll  der  Name  „von  Andersburg“ 
entstanden  sein. 

137 — 139.  Michelangelo:  Moses.  Vergl. S. 69 ff.  Historisch  ist  zu 
bemerken,  dass  Michelangelo  1505  einen  ersten  Kntwairf  für  ein 
Grabmal  des  Papstes  Julius  11  machte,  dass  ein  zweiter 
wesentlich  veränderter  Entwurf  des  Grabmals  1512  I)is  1513 
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entstand.  Für  dieses  Grabmal,  das  als  hoher  viereckiger, 
mit  drei  Wiinden  freistehender  Ban  in  der  Peterskirclie  ge- 
dacht war,  entstand  in  den  Jahren  nach  151:!  der  Moses  als 
eine  der  Kolossalstatnen  für  den  Oherliau.  Erst  1545  kam 
das  Denkmal  nach  langer  Unterbrechung  zustande,  als  Wand- 
ban in  S.  Pietro  in  Vincoli.  Von  Michelangelo  rühren 
— ausser  der  Architektur  — die  bereits  für  den  früheren 
Entwurf  gearbeitete  Mosesstatne  in  der  i\litte  des  Unterhaus 
und  die  rechts  und  links  von  derselben  stehenden  Statuen 
von  Rahel  und  Lea  her,  als  Symbole  des  beschaulichen  und 
tätigen  Lebens.  Vgl.  auch  die  Doppeltafel  Bd.  T Taf.  H.  7. 

140.  Giacomo  da  Ponte  Bassano:  Bildnis  eines  Kardinals. 
Giacomo  ist  der  bedeutendste  der  Künstler  dieser  Familie 
und  an  ihn  knüpft  sich  die.  Erlindung  des  Genres,  an  das 
man  sich  gewöhnt  hat,  l)ei  den  Namen  Bassano  zu  denken, 
das  Hirtenbild  mit  religiösem  Hintergrund.  Seltener  sind 
Porträts  von  seiner  Hand.  Den  besten  unter  ihnen  kommt 
seine  oft  kühne  breite  Malweise  zu  gut,  die  sicli  Tintoretto 
vergleichen  lässt.  Dieser  Greisenkoi^f  ist  von  erstaunlicher 
Kraft  der  Farbe,  ein  leuchtendes  braunrot  im  Fleisch,  durch 
den  weissen  Bart  noch  gehoben  und  lieben  dem  karmoisin- 
roten  moirierten  Kragen  doyipelt  lebendig. 

141.  Paolo  Caliari  gen.  11  Veronese:  Der  heilige  Antonius 
von  Padua  predigt  den  Fischen.  Als  das  ketzerische  Volk 
in  Riniini  den  Heiligen  nicht  anhören  wollte  und  seine  Predigt 
störte,  ging  er  ans  IMeeresufer  und  rief  sich  die  Fische  zur 
Gemeinde  herliei ; da  bekehrten  sich  viele  der  Ungläulngen 
durch  das  Beispiel  der  nnvernünftigen  Kreatur  beschämt. 
So  erzählt  die  fromme  Legende.  Das  Volkslied  weiss  dann 
schalkhaft  zu  berichten,  wie  die  Fische  schliesslich  nach 
kurzer  Andacht  am  Licht  wieder  in  ihrem  alten  Leben  unter- 
getaucht seien,  und  Böcklin  hat  nach  Abraham  a Sta  Claras 
Fassung  in  des  „Knallen  Wunderhorn"  die  Erzählung  illu- 
striert. In  dem  venezianischen  Maler  wurde  etwas  vom  Pan- 
theismus des  Franciscusjüngei s lebendig;  das  IMeeresufer  als 
Scbauplatz  der  Predigt,  der  begeisterte  Heilige  im  Angesicht 
des  herrlichen  Natnrschaus|)iels , der  sinkenden  Sonne  über 
der  weiten  Wasserlläche.  Die  Seeluft  führt  streiliges  (Jewölk 
herauf,  kräuselt  die  Wellen  und  weht  über  die  Klippe,  die 
zur  Kanzel  ausersehen  ist,  bis  heran  zum  Beschauer,  eine  der 
schönsten  landschaftlichen  Offenbarungen,  wahrliaft  poetisch 
durch  den  Einklang  des  liegeisterten  Heiligen  mit  der  Natur 
mul  maleriscli  interessant  durch  die  feine  lilaugrumlgoldige 
Tönung  des  Bihles,  in  der  die  lebhafte  Silhouette  des  Pre- 
digers vor  dem  Horizont  licsonders  eindrücklich  wird.  Als 
Autor  des  Bildes  hat  man  auch  ^>roneses  Freund  und  Ge- 
hilfen Zelotti  genannt,  der  dann  hier  seinem  Meister  sehr 
nahe  gekommen  wäre. 

142.  Paolo  Veronese:  Die  Familie  Cuccina  vor  der  Madonna. 

Die  Cuccina  gehörten  um  die  IMitte  des  15.  Jahrhunderts 
zu  den  vornehmsten  und  reichsten  Familien  Venedigs,  hatten 
ausgelu'eitete  Besitzungen  im  Festland , mehrere  Paläste  am 
Kanal.  Für  den  bedeutendsten,  der  bei  S.  Silvestro,  dem 
Ikil.  Grimani  gegenüber  lag  — er  wechselte  oft  seinen  Be- 
sitzer und  hiess  später  I’al.  Tiepolo , Papadopoli,  iMichel- 
angelo  Gnggenheim  — hat  Paolo  die  vier  prachtvollen  Bilder 
der  Dresdener  Galerie  gemalt:  Die  Hochzeit  von  Cana,  Die 
Anbetung  der  Könige,  Die  Kreuztragung  und  die  Madonna, 
der  sich  die  Familie  emptiehlt.  Sie  haben  alle  annähernd 
gleiche  Höhe  nnd  Breite,  könnten  also  ein  ungefähr  quadra- 
tisches Gemach  geschmückt  halben. 

Friesartige  Anordnung,  die  bei  den  niedrigen  und  breiten 
Räumen  venezianischer  Paläste  für  das  Wandbild  oft  geboten 
war,  hat  Paolo  besonders  glücklich  auszunutzen  verstanden. 
Wie  in  einem  Zug  bewegt  sich  die  Familie  mit  ihren  Be- 
schützerinnen, den  christlichen  Tugenden,  dem  Glanben  (in 
weiss),  der  Hoffnung  (grün),  der  Lieloe  (rot)  von  hinten  her, 
als  käme  sie  vom  Kanal  her  zu  der  Halle  nach  links  hinüber, 
wo  die  Madonna  zwischen  Johannes  d.  T.  und  Hieronymus 
sie  erwai’tet.  Die  IMänner  halten  sich  seitlich  und  rückwärts, 
und  lassen  hier  den  Frauen  den  Vortritt;  die  Kinder  in 
gläubiger  Ehrfurclit,  Scheu,  Neugier  und  nnljewusstem  (Mut- 
willen verbinden  und  umspielen  die  Grupiren.  ln  der  (Mitte 
kniet,  gerade  im  Durchblick  der  Säulen  voll  der  IMadonna 
zugewendet,  wo  alle  andern  verlegen  zögern,  die  stattliche 
gesegnete  Jlutter,  sicher  im  Bewusstsein  ihres  Einklangs  mit 
der  Gottheit  wie  mit  der  Welt.  Auch  farbig  ist  sie  der 
IMittelpunkt  der  Komposition  mit  ihrem  hnmmerroten  Kleiil, 
hellbeleuchtet  von  dem  Silberweiss  der  ..Fede“  abgehoben, 
umrahmt  von  den  tieferen  Tönen  der  anderen  Gestalten  und 
dem  kalten  Grüngrau  der  Luft  und  des  Steins.  Kaum  zwei 
Generationen  syiäter  1645  hat  die  Familie  das  Bild  mit  den 
anderen  drei  dem  Herzog  Franz  I von  Este  nach  Modena 
verkauft,  nachdem  vorlier  schon  Garl  I von  England  wieder- 
holt 80(J0  Scudi  darauf  geboten.  .letzt  war  ein  Rittergut  nnd 
der  Grafentitel  der  Preis.  Wieder  100  .Jahre  später  1742 
erwarl)  sie  August  der  .Starke  für  Dresden,  wo  sie  hent  besser 
als  irgendwo  in  der  Welt  Veroneses  grosse  Kunst  vertreten. 
Es  ist  nicht  der  Farbenzauber  allein,  sondern  die  Fülle  neuer 


künstlerischer  Motive:  die  kühnen  Verkürzungen  der  inein- 
ander geschobenen  Grupiien,  ihre  sich  kreuzenden  Richtungen, 
die  schaukelnde,  vorüberhuschend  gefasste  Bewegung,  die  oft 
eine  Figur  aus  vollem  Licht  in  den  durchleuchteten  Schatten 
oder  auch  eben  in  das  Bild  treten  lässt.  — I)iese  selbst  über 
Tizian  hinausgehende  Freiheit  nnd  Sicherheit  in  allem  Tech- 
nischen hat  erst  die  Kunst  des  17.  Jahrhunderts  und  damit 
die  moderne  möglich  gemacht. 

143.  Michelangelo  Amerighi  gen.  Da  Caravaggio:  Die  Ma- 
donna vom  Rosenkränze.  Die  Rosenkranzandacht,  schon 
von  Dürer  verherrlicht,  war  eine  der  populärsten  Glaubens- 
übungen, die  der  Dominikanerorden  vertrat.  So  lässt  der 
Künstler  hier  die  Schar  der  Gläubigen  den  Rosenkränzen 
zndrängen,  die  unter  dem  Segen  der  Jladonna  der  hl.  Do- 
minicus  verteilt,  während  der  hl.  Petrus  Martyr  auf  den 
(h'ell  aller  Gnaden  hinweist.  — Für  eine  r>ominikaner- 
kirche  vielleiclit  in  Sizilien,  im  Auftrag  eines  uns  unbe- 
kannten Stifters  — er  kniet  im  Bild  links  — gemalt,  kam 
das  Bild  schon  im  17.  Jahrhundert  nach  Antwerpen.  Dort 
ist  ihm  eine  seltene  Ehrung  geworden  : um  es  der  Stadt  zu 
erhalten,  kaufte  es  auf  Rubens  Betreiben  eine  Anzahl 
Künstler,  darunter  der  Sanunetbrneghel,  von  Baien  n.  a.  für 
ltdJO  Gulden  und  stifteten  es  auf  einen  Altar  der  Dominikaner- 
kirche, vvo  heute  noch  die  Ko2>ie  steht,  nachdem  Josef  11  es 
für  Wien  erworben. 

Neben  so  vielen  änsserlich  aufrausclienden  Andachtsbildern 
der  Zeit  wirkt  es  durch  die  schlichte  Gefühlsäusserung  und 
die  tiefe  hlrgriffenheit  dieser  in  "Wahrheit  grossen  Gestalten. 
Die  Farbenskala  ist  düster  aber  feierlich,  das  Licht  an  manchen 
Stellen  wie  auf  dem  blonden  Kojif  der  grüngekleideten  Frau 
und  im  Halbschatten  des  Kindes  von  seltenem  Reiz.  Die 
Tönung  von  stumpfem  Rot  uml  Grün  zu  tiefem  Schwarz,  die 
eigentümlich  scharfe  Alodelliernng  hat  Rubens  in  den  ersten 
Antwerj)ener  Bildern,  noch  selbst  in  der  Kreuzabnahme,  ein 
Zeichen  , wie  tief  seine  Verehrung  für  den  ganz  anders  ge- 
arteten Meister  war.  Instinktiv  hat  der  „König  der  Malerei“ 
in  Caravaggios  herbem  Naturalismus  das  was  dauernd  und 
zukunftversprechend  war  herausgefüldt. 

144.  Michelangelo  Amerighi  gen.  Da  Caravaggio : Bildnis  des 
Grossmeisters  der  Malteser  Alof  de  Vignacourt.  Das  Bild 
ist  in  den  letzten  Zeiten  Caravaggios  etwa  3 Jahre  vor  seinem 
Tod  entstanden,  eines  der  seltenen  Porträts  des  Naturalisten 
und  einzig  in  der  Art,  wie  hier  eine  Person  von  Koj)!  bis 
Fuss  treu  geschildert  ist:  fast  erschreckend  körperlich  in 
der  gohligen  Rüstung  vom  Grunde  abgehoben  ohne  jede 
Schmeichelei  oder  Beschönigung:  und  wenn  nicht  ganz  ohne 
l’ose , doch  auch  nicht  ohne  Hmnor.  Der  mächtige  Herr 
mochte  für  diesen  Alaler  Sympathien  gewonnen  haben,  dass 
er  sich  ihm  so  zeigte.  Driginell  war  auch  das  Honorar:  Der 
Maler  erhielt  das  Ritterkreuz,  eine  goldene  Kette  und  zwei 
maurische  Gefangene. 

145.  Jusepe  de  Ribera  gen.  Lo  Spagnoletto:  Diogenes.  Den 

Cyniker,  der  mit  der  Laterne  auf  dem  Markt  nach  einem  Alen- 
schen  sucht,  haben  die  Realisten  des  17.  Jahrhunderts  (.lordaens, 
C.  V.  Everdingen)  oft  zum  Vorwand  genommen,  das  Ti’eiben 
bewegter  Grujjjjen  und  damit  Genreszenen  buntester  Art  zu 
geben.  Ribera  reiht  ihn  den  Originalen  an,  in  deren  volkstüm- 
lichen Typen  er  — wie  Velazcjuez  — den  Kern  der  Lehre  der  alten 
Philosojjhen  wiederrtndet.  Aus  diesen  Zügen  — nicht  bloss 
aus  dem  strupjügen  schwarzen  Haar  und  dem  angegrauten 
Bart  spricht  Verzicht  auf  alle  Eitelkeit  und  die  Energie,  mit 
der  dieser  Sonderling  seinen  leitenden  Gedanken  festhält. 
I>as  Streiflicht  hebt  hervor,  was  diesen  Ausdruck  zuwege 
bringt,  das  Spiel  der  Muskeln  um  Brauen,  Nase  nnd  Alund. 
Flier  zeigen  sich  die  Wunder  von  Riberas  Flcischmalerei ; 
sein  Pinselstriclr  allein  schon  giljt  die  Struktur  der  Stirn- 
falten, der  runzeligen  AVangen,  der  wirren  Haarbüschel.  Das 
Bild  verdient  mehr  Beachtung,  als  es  neben  den  grossen 
W'erken  des  Aleisters  in  der  Dresdener  Galerie  gewölinlich 
findet.  Dass  Ribera  sich  selbst  hier  geschildert  haben  soll, 
ist  eine  Sage.  Der  Hofmaler  der  spanischen  A’izekönige  und 
das  Oberhauiit  der  Künstlerschaft  in  Neapel  war  in  seinem 
äusseren  gewiss  nichts  weniger  als  ein  Cyniker. 

146.  Allessandro  Bonvicino  gen.  Moretto  da  Brescia:  Christus 
und  die  Samariterin.  Goethe  hat  in  den  „Fragmenten 
eines  Reisejournals , über  Italien"  ein  dialogisiertes  geist- 
liches Gedicht  aufgezeichnet,  das  die  ohnehin  lebensvolle 
Flrzählung  des  Evang.  Job.  4 in  die  Sjirache  des  italie- 
nischen Volks  übersetzt.  An  diese  neue  volkstümliche 
Fassung  darf  man  bei  Morettos  Bildchen  denken.  So 
idyllisch  ist  der  ernste  Meister  von  Brescia  selten  und 
der  kleine  Alassstab  wie  die  miniaturhafte  Ausführung 
lassen  den  Alaler  der  grossen  Altäre  kaum  wiedererkennen. 
Aber  sein  stärkster  Reiz,  die  noble  Brechung  aller  Farben 
nach  silhergrau  hin  macht  hier  im  kleinen  die  allerglück- 
lichste WTrkung,  wo  der  Künstler  in  Feinmalerei  an  Ausführ- 
lichkeit mit  den  Niederländern  zu  wetteifern  scheint.  Tat- 
sächlich erinnert  der  Hintergrund  mit  seinem  sanften  Grün 
und  Grau  an  manche  Landschaften  von  Bosch,  Breughel, 
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Patinier.  Das  kleine  Juwel  gehörte  dem  als  Kunstkenner  weit- 
bekannten Senator  Morelli,  der  es  mit  seiner  Galerie  der 
Accademia  Carrara,  dem  Museum  seiner  Vaterstadt  Bergamo 
vermachte.  Dieselbe  Sammlung  besitzt  eine  andersfarbige, 
fast  getreue  Wiederholung  der  Komposition,  von  der  Hand 
eines  dem  Dosso  nahestehenden  Künstlers. 

147.  Francesco  Trevisani:  Die  Ruhe  auf  der  Flucht.  Trevisani 
ist  aus  der  Schule  Venedigs  hervorgegangen  zu  einer  Zeit, 
da  die  Künstler  von  dort  sich  schon  häufig  mit  Schulen  des 
übrigen  Italien  vermischten.  So  blickt  aus  seinen  Bildern 
bald  kühle  Korrektheit  der  Eklektiker  heraus,  bald  ein  freies 
dekoratives  Arrangement,  wie  es  der  eine  Generation  jüngere 
Tiepolo  klassisch  gemacht  hat.  Die  Dresdener  Galerie  ist 
reich  an  seinen  im  Stil  fortwährend  schwankenden  Werken, 
von  flott  und  im  Licht  fast  modern  anmutenden  bis  zu  glatten 
porzellanfarbigen  interesselosen  Malereien.  Dieses  Bild  gehört 
zu  den  besten:  Am  Fuss  einer  der  heidnischen  Götterstatuen, 
die  in  Aegy|)ten  beim  Herannahen  des  Heilands  in  Trümmer 
gegangen  sein  sollen,  hat  die  heilige  Familie  einen  schattigen 
Platz  gefunden.  Engelkincler  gesellen  sich  dem  Kinde  als 
Gespielen  bei , tummeln  sich  in  der  Krone  des  Baumes  und 
führen  den  Esel  zur  Tränke.  Das  heiterste  Licht  spielt  durch 
den  Schatten  über  die  Kinderkörper  und  das  Antlitz  Josefs, 
das  hell  vor  der  leuchtenden  Luft  steht;  so  wenig  man  eine 
tiefe  religiöse  Einpflnrlung  trifft,  so  sicher  ist  die  poetische 
Wirkung  des  Bildes.  Nicht  immer  ging  man  daran  so  acht- 
los vorüber,  wie  der  moderne  Galeriebesucher,  für  den  diese 
Gruppe  italienischer  Kunst  nicht  zu  existieren  scheint.  Als 
Trevisanis  Stern  längst  vom  Klassizismus  verdunkelt  war, 
hat  F.  W.  Schlegel  in  seinem  beherzigenswerten  Gespräch : 
„die  Gemälde“  dies  Bild  sehr  anmutig  analysiert  (1798).  Er 
vergleicht  es  einem  ,.rauschenden  Allegro“. 

148.  Aelbert  Cuijp : Kühe  am  Wasser.  Unter  den  wenigen  guten 
Werken  Aelbert  Cuijps,  die  ausserhalb  England  zu  Anden 
sind,  ist  das  hier  abgebildete  mit  den  fünf  Kühen  am  Wasser 
vielleicht  das  schönste.  Es  vereinigt  alle  Eigenschaften,  die 
die  Grösse  des  Meisters  ausmachen.  Cuijp  ist  selten  so 
glücklich  in  der  Komposition  gewesen.  Die  Kühe  sind  weder 
zu  gross  noch  zu  klein,  stehen  im  besten  Verhältnis  zur 
Landschaft  und  zur  Bildfläche.  Menschen,  gewöhnlich  der 
schwächste  Teil  in  Cuijps  Bildern,  fehlen  ganz.  Ein  hoher, 
prachtvoll  bewölkter  Himmel,  dessen  Glanz  und  Leuchtkraft 
die  Abbildung  wenigstens  ahnen  lässt.  Der  breite  markige 
Vortrag  in  blonden,  kühlen  Tönen  ist  dem  Thema  vollkommen 
angemessen.  Die  Erhaltung  ist  tadellos.  Der  befreiende, 
erfrischende  Hauch  der  grossen  Natur  weht  dem  Beschauer 
entgegen  und  verleiht  dem  Bilde,  das  dem  Format  und  <lem 
Inhalt  nach  bescheiden  ist , eine  merkwürdige  Grösse.  Das 
Gemälde  trägt  die  echte  Signatur  des  Meisters,  stammt  aus 
der  berühmten  Esterhazy-Galerie,  die  ehemals  in  Wien  be- 
wahrt wurde,  und  ist  bei  Smith  beschrieben. 

149.  Willem  van  de  Velde:  Seestück.  Die  Seeherschaft  ging 
gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  von  Holland  auf  England 
über.  Der  berühmteste,  wenn  auch  nicht  der  beste,  hol- 
ländische Marinemaler  wandte  sich  nach  England,  mit  seinem 
Vater,  dem  älteren  Willem  van  de  Velde,  der  ebenfalls  ein 
tüchtiger  Schilderer  des  Wassers  und  namentlich  des  Schitfs- 
wesens  war.  1673  liess  sich  der  jüngere  Willem  van  de  Velde, 
ein  Bruder  Adriaens  van  de  Velde,  in  London  nieder,  1677 
wurde  er  dort  Hofmaler.  Die  Engländer  schätzten  seine  sach- 
liche und  saubere  Vortragsart  hoch,  und  noch  heute  sind  viele 
Arbeiten  seiner  Hand  in  britischen  Galerien.  Im  allgemeinen 
gelingt  ihm  die  Darstellung  des  ruhigen  Wassers  bei  heiterem 
Himmel  besser  als  die  Schilderung  des  Sturmes.  Jan  van  de 
Capelle  übertriftt  ihn  durch  freie  und  breite  Behandlung  und 
hat  mehr  Sinn  für  Luft,  Licht  und  Wellengang,  überhaupt  für 
das  Elementare.  Unser  Gemälde  trägt,  was  sehr  selten  ist,  das 
Datum  — 1671  (nicht  ganz  sicher  zu  lesen). 

150.  Jacob  Jordaens:  Abundantia.  In  der  Antwerpener  Schule 
hat  sich  keiner  — van  Dyck  nicht  ausgenommen  — neben 
Rubens  so  selbständig  gehalten  und  ist  ilim  an  Rang  darum 
so  nahe  gekommen,  wie  Jordaens.  Einen  starken  Eindruck 
hat  ihm  der  Naturalismus  Caravaggios  gemacht,  dem  sich  ja 
auch  Rubens  in  seinen  italienischen  und  frühen  Antwerpener 
Jahren  huldigend  beugte.  Jordaens  bleibt  hei  diesen  Ein- 
drücken stehen,  sein  Temperament  ist  wenig  evolutionsfähig, 
seine  Phantasie  phlegmatisch.  So  fehlt  seinen  Mythologien 
fast  alles  das , was  bei  Rubens  die  wuchtigen  Typen  erst 
lebensfähig  macht,  das  Heroische.  Aber  fast  ebenbürtig  tritt 
er  neben  jenen,  wo  er  wie  hier,  den  Körper  im  Licht  schildert. 
Aus  einer  Reihe  Rubenscher  IMeisterwerke  im  Brüsseler 
iMuseum  funkelt  und  blitzt  das  Bild  noch  heraus.  Glänzen- 
der ist  Fleisch  in  heller  Sonne  nie  gemalt,  aus  jedem  Schatten 
leuchtet  es  im  klarsten  Reflex  herauf.  Das  schönste  Stilleben 
von  Körpern  und  Früchten,  schon  im  Reichtum  der  Farben 
ein  Eindruck  von  Uebertluss  und  Ueppigkeit. 

151.  Fra  Vittore  Ghislandi:  Bildnis  eines  jungen  Künstlers. 
Der  Künstler,  ein  Franziskaner,  war  im  18.  Jahrhundert  in 
Bergamo  ein  angesehener  Porträtmaler,  ein  Beispiel  dafür. 


dass  die  italienische  Kunst  dieser  Zeit  der  in  andern  Ländern 
nicht  nachsteht,  sondern  nur  weniger  beachtet  wird.  Er  hat 
sich  gebildet  an  den  Venezianern  u iifl  Rembrandt,  von  dessen 
Selbstporträt  eine  Koj^ie  von  ihm  in  Dresden  hängt.  Im 
Kölner  Museum  beflndet  sich  ein  Bild  des  gleichaltrigen 
Kupetzky,  das  die  Anordnung  unseres  Bildes  wiederholt. 

152.  Justus  Juncker : Das  Atelier  des  Künstlers.  Junker  gehört 
zu  den  Malern,  die  Goethes  Vater  protegierte,  die  auch  für 
den  Grafen  Thorane , den  Königsleutnant  gearbeitet  haben 
(Wahrheit  und  Dichtung  I.  und  HL  Buch)  und  von  denen 
der  alte  Rat  gern  zu  sagen  pflegte,  dass  es  mit  ihren  Werken 
„völlig  wie  mit  dem  alten  und  neuen  Rheinwein  sei  . . . 
nach  Verlauf  einiger  Zeit  werde  der  neue  Wein  auch  ein 
alter,  ebenso  kostbar  und  vielleicht  noch  schmackhafter.“ 
Wir  unterschreiben  nicht  bloss  das  Lob,  ..dass  er  Blumen 
und  Fruchtstücke,  Stilleben  und  ruhig  beschäftigte  Personen 
nach  dem  Vorgang  der  Niederländer  sehr  reinlich  ausführte,“ 
sondern  Anden  ihn,  wenn  auch  „an  die  Nachahmung  der  aus- 
führlichen Niederländer  gewöhnt,“  etwas  epigonenhaft , so 
doch  als  braven  Fortsetzer  der  guten  handwerkischen  Eigen- 
schaften jener  Alten  und  vor  allem  auch  ihrer  liebevollen 
Gesinnung.  Alles  ist  hier  niederländisch : von  der  Truhe, 
die  sich  schräg  vorn  ins  Bild  schiebt,  zum  Teppich  auf  dem 
Tisch,  dem  hohen  Fenster  mit  den  Läden,  sogar  der  Toii])feife. 
Die  Bilder  an  der  Wand  sind,  wenn  nicht  niederländische 
Kabinetstücke,  doch  sicher  „in  niederländischem  Geschmack“. 
Das  Bild  auf  der  Stalfelei  schöpft  der  IMeister  wohl  aus  Ge- 
dächtnis, Eriimerung  und  Gewohnheit,  dieser  reichen  Studien- 
mappe der  alten  Kunst.  Aber  schon  meldet  sich  die  neue 
Zeit;  der  Junge  — vielleicht  sein  als  guter  Porträtmaler 
bekannter  Sohn  Isaak  — zeichnet  nach  Gij)S,  der  verkleinerten 
Kopie  des  Hermes  vom  Belvedere. 

153.  Saburoffscher  und  Rampinscher  Kopf.  Die  beiden  auf  dieser 
Tafel  abgebildeten  Köpfe  (nach  den  früheren  Besitzern  benannt) 
sind  hervorragende  Beispiele  dafür,  wie  die  altattische  Kunst 
das  Porträt  behandelt  hat.  Aus  der  Beliandlung  spricht  die 
unverkennbare  Absicht,  das  Bildnis  nicht  typisch,  sondern 
individuell  zu  geben.  Die  Formen  des  Saburoffschen  Kojtfes 
sind  hart,  energisch,  gespannt;  rascher  Entschluss  und  Tat- 
kraft sprechen  aus  den  lebhaften  Zügen ; das  Haupt-  und 
Barthaar  ist  kurz  geschnitten,  aller  äussere  Schmuck  und 
Prunk  verschmäht.  Es  ist  das  Bild  einer  auf  sich  selbst  ge- 
gründeten Persönlichkeit,  die  ihre  Eigenart  mit  einer  ge- 
wissen Schrolfheit  durchgesetzt  haben  mag.  Dagegen  ist  der 
Älann,  der  in  dem  anderen  Kopf  <largestellt  ist,  ein  Anhänger 
der  damals  in  Athen  unter  ionischem  Einfluss  verbreiteten 
üppigeren  Sitte  gewesen.  Sein  lang  herabfallendes  Haar  ist 
in  künstlich  gedrehte  Locken  frisiert  und  mit  einem  Kranze 
geschmückt,  über  dem  mageren  Gesicht  mit  den  knn.jipen 
Formen  und  dem  aufmerksamen  Ausdruck  liegt  ein  Zug 
nachgiebiger  Freundlichkeit.  Aus  der  Biegung  des  Halses 
ist  zu  ersehen,  dass  der  zugehörige  Kör])er  in  halbliegender 
Stellung  gebildet  war.  Die  andere  Figur  kann  man  sich  nur 
stehend,  in  straffer  Haltung,  oder  etwa,  nach  einem  in  der 
damaligen  Kunst  gebräuchlichen  Typus,  zu  Pferde  denken. 
Beide  Köpfe  sind  in  der  Zeit  entstanden,  in  der  die  attische 
Skulptur  erst  angefangen  hatte,  von  dem  Arbeiten  in  Kalk- 
stein zu  der  Verwendung  des  feineren  Materiales  des  Mar- 
mors überzugehen.  Der  Kopf  mit  dem  langen  Haar  hat  in 
dem  harten  Schnitt  der  Flächen  noch  viel  von  der  in  der 
Kalksteintechnik  ausgebildeten  Formenbehandlung  bewahrt, 
während  der  Künstler  des  anderen  Kopfes  die  Vorzüge  des 
Marmors  schon  in  sicherer  Beherrschung  völlig  zur  Geltung 
gebracht  hat.  Er  ist  aber  auch  über  allen  handwerksmässigen 
Schematismus,  der  in  jenem  Kojife  noch  stark  durchspricht, 
hinaus  zu  einer  lumen,  wie  man  z.  B.  an  den  meisterhaft 
und  ganz  indixiduell  gebildeten  Ohren  sieht,  auf  selbständige 
Beobachtung  der  Natur  gegründeten  Formenauffassung  vor- 
geschritten. \’on  den  bei<len  Köpfen  ist  künstlerisch  dieser 
der  weitaus  höherstehende,  wie  er  überhaupt  unter  den 
ältesten  attischen  Werken  kaum  seiiiesgleichen  hat. 

154.  Grabstele  des  Aristion,  Werk  des  Aristokles.  Die  Grab- 
inschrift, links  oben  auf  der  oblongen  Basisplatte  angelirachi, 
enthält  nur  den  Namen  des  Versh.u’benen,  dessen  .Andenken, 
lebendiger  als  durch  Worte,  in  dem  lebensgrossem  Reliefbilde  auf 
der  schmalen  Fläche  der  Stele  festgehallen  ist.  Sein  tüi'hliges 
und  vornehmes  Wesen  ist  in  der  einfachen  Gestalt  sjuechend 
zum  Ausdruck  geleracht.  Er  war  ein  kriegserfahrener  Mann  ge- 
wesen, ausedlein  Gesclflechte,  wahrscheinlich  derselbe  .Vrislion, 
der  dem  Tyrannen  Pisistratos  von  Athen  als  Parteifreund 
zur  Seite  gestanden  hatte.  Der  Künstler  hat  seinen  eigenen 
Namen  dem  des  Verstorbenen  beigefügt;  er  durfte  auf  s(‘ine 
Leistung  stolz  sc'in,  denn  was  er  mit  liebevollem  Fleiss  klug 
und  geschickt  geschaffen  hatte,  stand  in  der  anschaulichen 
Wiedergabe  der  Wirklichkeit,  wie  sie  dies(>  Zeit  auffasste,  in 
der  klaren,  bestimmten,  bei  allem  IHngehen  ins  Einzelne  das 
Ganze  zusammenhaltenden  Ausführung  der  Formen,  in  der 
feinen  Behandlung  des  schönen  Marmormateriales  hinter  den 
l)esten  Werken  der  übrigen  gleichzeitigen  Afeister  nicht 
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zurück.  — Die  Figur  ist  zuerst  auf  die  glatte  Marinortläche 
aufgezeichnet,  dauaeh  ist  von  den  Uinrisslinien  aus  der  Grund 
durch  We.gnelnnen  lierausgearl)eitet,  und  mudidein  die  Model- 
lierung reinlich  und  genau  vollendet  war,  ist  die  Figur  mit  der- 
selljen  Sorgfalt  teilweise  in  blau  und  rot  bemalt  und  der  (frund  rot 
abgedeckt.  J de  vorljereitende  und  abschliessende  Arbeit  mit  dem 
l’insel  war  den  Künstlern  auf  dieser  frühen  Stufe  ein  ebenso 
wesentlicher  Teil  der  Ausführung,  wie  die  Arbeit  mit  dem  Meissei. 
Grabstele.  Griechische  Arbeit  nach  500  vor  dir.  1 he  Stele, 
von  ähnlicher  Form  wie  die  des  Aristion.  kann  mit  ihi'em 
wohlerhaltenen  llekrünungsschmuck  zur  N’eranschaulicliuug 
dafür  dienen,  Avie  hei  dieser  der  verlorene  obere  Teil  ge- 
staltet war.  Er  bestand  gleichfalls  aus  einer  Palmette,  die 
aber,  noch  altertümlicher  geformt,  in  der  vollen  Freite  des 
Pfeilers  aufsass.  liier  ist  sie  schmaler  gehalten  als  der 
Pfeile]',  auf  dessen  breiterer  Fläche  eine  bewegtere,  nacli 
vüi'ii  übergebeugte  Gestalt  Platz  gefunden  hat.  Sie  ist  bis 
auf  ein  kurzes  Mäntelchen  nackt  dargestellt,  die  Köriierformen 
sind  sehr  kräftig  und  schwellend  gebildet,  um  den  linken 
Arm  hängt  ein  kleines  Salbtläschchen.  Durch  all  das  ist, 
Avie  bei  (lern  Aristion  durch  den  Waifenschmuck,  auf  den 
Stand  und  die  einstige  Tätigkeit  des  Verstorbenen  hiuge- 
deutet,  er  Avar  ein  in  jialästrischen  flebungen  geschulte]'  und 
e]'fah]'ener  l\lai]]i  gewese]].  Aber  ]idt  iler  Absicht,  ihn  als 
solche]]  zu  zeige]],  passt  die  lässige  llaltu]]g  Ave]iig  zusan]mc]i, 
i]i  <1p]'  er,  ai]f  eine]]  K]]otenstock  gestützt,  dasteht  ]]]id  auch 
der  Hund,  der  vor  ihm  sitzt,  ei'scheint  beziehu]]gslos.  Er 
Ave]idet  den  Kopf  zi]]-ück  ]iach  der  rechte]]  I la]]d  des  Ma]]i]es, 
deren  Fii]ger  ausgesti'eckt  sind,  als  Aven]i  sie  ettvas  halten 
sollten.  Alter  die  Hand  ist  leei'.  1 >iese  ScliAvilchen  des  Hildes 
erkUü'e]]  sit'h  daraus,  dass  de]'  Kiüistler  ei]i  fremdes,  für  eine 
ai]dere  Ha]'stelh]]]g  erfi]]idenes  Motiv  bei]utzt  U]id  ]i]it  äusser- 
licher  l’.eil)el)alli]]]g  der  für  seine  Aufgabe  nit'ht  passendej] 
Züge  übert]'age]i  hat.  Seine  i]rsi>nu]gliche  \'erwendu]]g  lehrt 
eine  ao]i  Alxe]]or  aus  Naxos  gearbeitete  Stele  ke]ine]].  Auf 
dieser  steht  die  Figur  eines  Dat]dma]]]]es,  der  üImu'  die  Felder 
hinsclireitei]d,  sorgsa]u  eii]e  Heuschrecke  aufgC]]ommen  hat 
]]]](!  stehe]]  bleibe]](l,  das  schädliche  l]]sekt  dem  dai]ach  hoch- 
sp]'ii]gei]de]]  Hunde  Ibmieicht. 

155.  Antaioskrater,  Werk  des  Vasenmalers  Euphronios.  Her 

her  vo]'i'age]idste  Meiste]'  de]'  attische]iVase]i]]ialerei,Ei]ph]'0]iios, 
hat  in  dem  l!ild('  des  Rii]gka]upfes  des  Herakles  ]uit  A]itaios,  das 
die  eine  Seite  eii]es  stattlichen  iMischkr]iges  sch]iiückt,  ei]]e 
ülier  di(]  i]i  der  Keramik  gewöh]]lich  eii]gehalte]ie]i  Grenzen 
hi]iausgelie]id('  I)arstellu]ig  vo]]  ]iiO]]U]ne]]taler  Grösse  ge- 
schaffe]].  l\Ia]i  ka]i]i  fiu'  die  Konipositio]i,  für  die  r>eAvegu]]g 
der  Figi]re]]  u]id  die  Zeich]]U]]g  i]i]  einzeh]e]]  ni]r  die  be- 
deute]]dstei]  Werke  der  altattische]]  grosse]]  Ku]]st,  Avie  die 
Giebelgri]ppe]]  von  iler  Pi]ighalle  des  pisistratische]]  Athena- 
temjiels  zur  Vergleich]]]]«-  hera]]ziehe]].  h]  de]n  Gesichtspi'olil 
des  lle]'akles  Avird  ma]]  eine  überi'aschc]]de,  für  die  Stilsti]fe 
bezeich]]e]]de  Aelinlichkeit  i]iit  de]i]  Ih'otil  des  Aristion  auf 
der  Taf.  154  links  abgebildete]]  Stele  leicht  hera]]sli]iden. 
Sehr  bezeichnend  für  die  kiinstku'ische  Art,  i]]  der  Euphro- 
]]ios  die  überlieferten  Sagenstoffe  auffasste,  ist  es,  dass  er  i]] 
der  iSchilde]'U]]g  des  l-li]]gka.miifes  eine  \’e]'her]'lichu]]g  der 
griechisclien  Gy]]i]]astik  gab:  (lie  rohe  GeAvalt  i]nterliegt  der 
geschulte]]  Kraft.  Herakles  schiebt  sich  gege]i  die  u]igefüge 
Masse  des  Kiesen  heran,  stemmt  sie  auf  und  übe]'Avi]idet  sie 
du]'('h  geübte]]  Ki]nstgriff.  ü]id  so  bauen  sich  die  beide]] 
Körper,  i]i  dereiii  jedem  der  Gege]isatz  ins  einzehie  der 
For]]]e]]  durchgefidirt  ist,  Avie  i]i  ei]]em  (tiebel  aut  i]nd  treffen 
i]i  de]]  l)eiden  mit  grandioser  Wirkung  in  der  IMitte  gegen- 
einandergestellten Köpfe]]  zusammel].  — Auf  der  anderen 
Seite  des  Gefässes  ist  diesem  Sieg  der  Gymnastik  ein  musi- 
scher Sieg  gegenübergestellt,  aber  nicht  im  lülde  der  Sage, 
sondern  der  Wirklii'hkeit : ein  Flötenspieler  verneigt  sich 
vor  den  Deifall  sjiendenden  Preisrichtern. 

156.  Zwei  weibliche  Figuren.  Attische  Kunst  um  530  vor  Chr. 
Die  beiden  Statuen,  wie  ebenso  ilie  A'on  Taf.  157,  Avaren  einst 
mit  zahlreiche]]  ähnlichen,  zu  denen  auch  die  11  21,  IV  61, 
\’  93  ahgebildetei]  gehören,  als  \'otive  ai]f  der  athe]]ische]] 
lUu'g  ai]fgestellt  gewesen  n]id  siml  von  ifire]]  Posta]iie]]te]] 
gestürzt  Avoi'den , als  die  Perser  im  Jahre  480  vor  Chr.  die 
Akropolis  verAvüsteten.  Hei'  reiche  Bildschmnek,  der  dieser 
Zerstörung  zum  Opfer  liel,  hatte  sich  ii]  der  glänze]]den  Zeit 
der  pisistratisclien  Tyi'aunis  und  in  den  nachfolgenden  .Tahr- 
zelinte]]  angesain]uelt,  es  Avar  in  ihm  nebe]i  der  einheimischen 
attischen  Skulptur  aiAch  die  Kui]st,  die  im  <i.  Jah]'hu]]dert 
in  .lonien  und  aut  de]i  griechischen  hiseln  blühte,  glänzend 
vertrete]].  Die  hier  Aviedergegeljenen  Statuen  sind  Werke 
attischer  Meister.  Sie  haben  Avenig  A*on  der  vielfach  bis  zur 
Afl'ektiertheit  gesteigerten  zierlich  koketten  Grazie,  Avie  sie 
namentlich  ilie  Inselkunst  liebte,  die  sich  in  der  virtuosen 
Ausliililung  einer  raflinierten  IMannortechnik  hervortat.  Ein- 
facher , dafür  aber  lebensvoller,  Avirkeai  sie  mehr  chirch  die 
auf  <las  Ganze  gerichtete  Grosszügigkeit  der  Beha]]dlu]]g. 
Hie  ruhigen  Fläche]]  des  Ma]']nors  Avare]]  durch  reichlich 
aufgetrage]ie  farbige  Zutaten  belebt,  auch  angesetzter  Zie- 


rat aus  Metall  fehlte  nicht.  Aber  diestu'  bunte  Schmuck 
Avar  ]]icht  aufdri]]glich  i]]]d  tat  der  ]'uhige]]  Wirki]ng  der 
plastische]]  Form  ]]icht  Eintrag,  die  i]]  ma]iche]]  EiiAzelheite]], 
zum  Deispiel  in  der  feine]]  Modellierung  des  herabhä]]ge]i- 
de]i  ]'eclite]]  Armes  der  klei]ieren  Figu]-  vo]i  höchster  Schöi]- 
heit  ist. 

157.  Weibliche  Figur.  Attische  Kunst  um  500  vor  Chr.  Mit 

de]]  beiden,  Bd.  11,  Taf.  21  und  Bd.  Taf.  93,  abgebildeten 
Fignre]]  gehöit  diese  in  halber  Lebensgrösse  ausgeführte 
Statue  zu  de]]  jü]]gste]]  der  vor  480  vor  Chr.  e]]tstande]]e]] 
AVerke.  Sie  ist  von  je]]e]i  selir  verschieden.  Wie  im  Gegen- 
satz zu  der  stille]]  zartei]  An]nut.  zi]  der  vori]eh]i]en  Elega]iz 
der  Erschei]]U]]g , die  ii]  ih]]ei]  verkörpcu't  ist,  ist  hier  ein 
Aveibliches  Wesei]  von  ]]]]te]'setzter,  breiter  ]']]]]dlicher  Gestalt 
höchst  lehe]idig  i]]]d  ga]]z  U]iverschö]]ert  Aviedergegeben.  Hie 
Häi]de  u]]d  die  Füsse,  die  ii]  ]otei]  spitzen  Schuhen  stecken, 
si]](l  auffalknid  gross.  Auf  ile]ii  sehr  prono]iziert  heraus- 
gearheitete]]  Gesicht  ]i]it  de]i  runde]]  olfe]]e]]  Augen , der 
starken  Nase,  den]  hreite]i  scliAvellendei]  .Mu]ide  liegt  ei]]e 
drollige,  fast  übermütige  Mu]]terkeit.  Die  Ai]sführu]]g  geht 
]]icht  i]]S  Fei]]e  und  Einzehie,  sondern  ist  rasch  zu  E]]de 
gebi'acht,  aber  ausseronkuitlich  fi  isch  i]i]d  sicher.  Es  siuicht 
sich  i]]  (kun  Ga]]zen  ei]]e  kü]]stleris('he  Eigenait  aus,  tlie  i]] 
der  gleichzeitigen  Ahiscmrnalerei  ei]]C  ]ne]kwüdige  Parallele 
i]]  de]]  Werke]]  des  Hie]'0]]  findet.  Die  Figur  erscheint  Avie 
i]]]]nittelliar  aus  dem  Lehe]i  gegriffe]] , n]ai]  möchte  sie  in 
ihrer  drastische]]  Cha]'akte]'isierii]]g  für  das  Avohlgelungene 
Alil)ild  ei]]er  besti]n]ute]i  Pe]'sö]ilichkeit  halte]].  GleicliAVohl 
ist  es  Ave]iigstens  i]i(-ht  i]]]möglich , dass  sie  als  Harstellu]]g 
eii]er  Gottheit,  ]iach  der  Tai]be,  die  sie  in  der  Hand  trägt, 
der  A]ihrodite  ge]nei]]t  gcAvesc]]  ist.  Sie  ist  durch  selten 

gute  ]'h'haltu]]g,  a]]ch  der  Bemalui]g  a]]sgezeich]]et,  das  Haar, 
die  Augen,  die  Lippen  ]]nd  die  Schuhe  Avaren  rot  gefärbt. 

158.  Kopfgefäss.  Attische  Kunst  gegen  500  vor  Chr.  Der 
Körper  des  Gefässes,  das  als  'D'inkbecher  gedient  hat,  ist 
als  Aveililicher  Hop]ielko]]f  gebildet.  Das  Gesicht  ist  mit 
Aveisse]]]  Pfeife]]to]]  übe]'zogen , voi]  den]  sich  die  Bemalu]]g 
der  Lippei],  der  A]]ge]]  ]]nd  des  Haares  kräftig  ahhebt.  Die 
Farl)e]]zusa]n]ne]istellu]]g  ist  die  gleiche,  Avie  sie  i]i  der  .ALar- 
]]]orpolych]'oniie  ülilich  Avar,  und  auch  in  der  plastische]] 
A]]sführu]]g , in  de]ii  gi'ossc*]],  Avohlgeordi]ete]]  ruhigen  Zuge 
der  Fo]']]ien  schliesst  sich  cler  Toi]kopf  auf  das  ei]gste  an 
die  Köpfe  der  archaische]]  ii]]d  zAvar  speziell  der  attische]] 
Alarniorstati]e]]  a]i.  So  ist  das  Gefäss,  das  in  der  Stilstufe 
de]]  i]]  Taf.  156  aligebildetei]  Fignre]]  nicht  sehr  fei']]  steht, 
ein  hübsches  und  lehrreiclies  Beispiel  dafür,  Avie  nahe  ii] 
Athen  die  grosse  Kunst  uml  das  Handwerk  sich  lierührten. 

159.  Statue  eines  Jünglings.  Attische  Kunst  um  500  vor  Chr. 
Auch  diese  Figur  stammt  aus  dem  sog.  Perserschutt.  Der 
Künstler  hat  in  ihr  die  Schö]]heit  eines  gut  entwickelten 
gesu]]den  K]]aben  frisch  und  lebendig  Aviedergegeben ; er  hat 
nicht  mehr  gewollt,  als  eine  richtige  Darstellung  der  körper- 
lichen Erscheinung,  und  es  interessierte  ihn  daliei  A’or  allem 
das  dan]als,  in  den  letzte]]  Jahrzehnten  vor  de]i  Pe]'serki'iege]], 
noch  ganz  ]]eue  Problem  der  Poi]deratio]],  ]nit  dessen  Auf- 
nah]ne  die  griechische  Kunst  den  letzten  u]]d  e]]tscheidend- 
ste]]  Schritt  zi]r  Loslösu]]g  aus  den  Fesseln  der  altertihnlichen 
Geb]]]]de]]heit  getan  hat.  Der  schöne  blo]]de  Kopf,  derBd.IA' 
Taf.  Hl  allgebildet  ist,  ist  U]]gefähr  zu  gleicher  Zeit  entstanden. 
Dieser  i.st  viel  fei]]er  und  i]i  der  Behandlung  reicher  und 
ausd]']]cksvoller.  Das  Fnaufgeschlossene,  Träumerisch-Ilerhe 
des  Knabenalters  liegt  wie  ein  Hauch  über  den  schönen 
Züge]].  Hiermit  verglichen  ersclieint  der  Kopf  der  Statue 
fast  leer  und  ui]bedei]tend,  so  anziehend  er,  für  sich  be- 
trachtet, durch  die  heitere  An]nut  der  jugendlichen  Formen 
wirkt.  Die  Augen  Avare]]  ei]]gesetzt. 

160.  Harmodios  und  Aristogeiton:  Kopie  nach  dem  Bronze- 
werk des  Antenor  oder  des  Kriti'os  und  Nesiotes,  nach  510 
oder  480  vor  Chr.  Die  Arme  sind  an  beiden  Figuren  neu, 
aber  ii]  der  Hauptsache  richtig  ergänzt.  Dagegen  ist  der 
Füg]]]'  des  Aristogeiton,  der  den  linkei]  Ar]i]  mit  de]n  Ge- 
wand vorstreckt,  ein  ganz  lAnpassender  Kopf  aufgesetzt.  Man 
hat  ihn  an  de]]  Gipsabgüsse]]  ]]euerdi]]gs  durch  ei]]en  alter- 
tü]uliche]]  Kopf  (den  des  sog.  l'herekydes)  ersetzt,  der  wenig- 
ste]]s  in  der  Stilst]]fe  und  darin,  dass  er  bärtig  ist,  dem 
fehlende]]  e]itspricht.  Die  viel  behandelte  FTage,  oli  die  er- 
haltene Gruppe  eii]e  AATedergabe  des  nach  A'ertreibung  der 
Pisistratiden  entstande]]e]]  AA'erkes  des  Antenor  ist,  das  in 
den  Perserkriegen  A'on  Xerxes  als  Siegesheute  mitgenommen 
Avi]]'de  und  erst  nach  200  Jahren  nach  Athen  zurückgelangte, 
oder  ob  sie  der  als  Ersatz  für  dieses  geraubte  AA'erk  a’ou 
Kritios  und  Nesiotes  geschaffenen  Gruppe  nachgebildet  ist, 
Avird  heute  meist  zugunsten  des  jüngeren  Ansatzes  beant- 
Avortet.  Im  Stil,  in  der  BeAvegung  unil  Formengelmng  stehen 
die  F’iguren  aber  der  attischen  Kunst  der  Zeit  iler  Pisistra- 
tide]],  Avie  sie  na]nc]]tlich  durch  die  Giebelskulpti]re]]  von  der 
Kinghalle  des  Athei]atemj;iels  ülierliefert  ist,  ]]Och  ]]ahe  und 
der  Kopf  des  I lar]nodios,  mit  dei])  wie  eine  Kappe  auf- 
liegenden Locke]ihaar,  erscheint  noch  recht  altertümlich. 


92 


KUNSTLERVERZEICHNIS 


Abildgaard.  Nicolaus  Abraham  Abildgaard,  Maler,  gel).  Kopen- 
hagen, 11.  Sept.  1743,  gest.  Rigdom,  27.  Nov.  1809.  Vergl. 
Text  Bd.  X S.  41  f. 

Achenbach.  Andreas  Achenbach,  Maler,  geh.  Kassel,  29.  Sept. 
1815,  lebt  in  Düsseldorf.  — Vergl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — Bd.  I 
Taf.  109.  Landschaft,  Stuttgart.  — Bd.  VII  Taf.  14.  Fischmarkt 
in  Amsterdam,  Köln. 

Aegyptische  Kunst.  Bd.  IX  Taf.  63,  64.  Statue  König  Ramses  II, 
Schwarzer  Basalt,  Turin. 

Aertsen.  Pieter  Aertsen,  Maler,  geh.  Amsterdam,  1507,  begraben 
ebenda,  3.  Juni  1575.  — Bd.  Ill  Taf.  91.  Die  Köchin,  Brüssel. 
Allemagna.  Giovanni  de  Allemagna.  Maler,  tätig  in  Venedig 
von  1440 — 1446.  — Vergl.  Text  Bd.  VI  S.  54.  — Bd.  VI  Taf.  106. 
Triptychon,  Venedig. 

Allori.  Christofano  Ällori,  Maler,  geh.  Florenz,  17.  Okt.  1577, 
gest.  daselbst  1621.  — Bd.  VIII  Taf.  21.  Judith,  Florenz. 
Altdorfer.  Albrecht  Altdorfer,  Maler,  geli.  vor  1480,  gest. 
Regensburg,  bald  nach  dem  12.  Febr.  1538.  — Text  Bd.  IV 
S.  21  ff.  — Vergl.  Text  Bd.  VII  S.  6.  — Bd.  I Taf.  154.  Auf- 
findung des  Leichnams  des  hl.  Quirinus,  Nürnberg.  — Bd.  IV 
Taf.  42.  I>ie  Geburt  Christi.  Berlin.  — Taf.  43.  Susanna  im 
Bade,  München.  — Bd.  VII  Taf.  10.  Landschaft,  München.  — 
Bd.  X Taf.  63.  Die  wundertätige  Heilcpielle,  Augsburg.  — Abi), 
im  Text  Bd.  IV  S.  23.  Das  Liebespaar,  Holzschnitt.  S.  24. 
Landschaft,  Radierung. 

Altichiero.  Altichiero  da  Zevio,  Maler,  geh.  vermutl.  Zevio  I)ei 
Verona  um  1350,  tätig  zu  Verona  und  Padua,  gest.  nach  1382. 
— ■ Abb.  im  Text  Bd.  V.  S.  6 und  8.  Ausschnitte  aus  der 
Kreuzigung,  Padua. 

Amadeo.  Giov.  Ant.  Amadeo,  Baumeister  und  Bildhauer,  geh. 
Binasco  bei  Pavia,  um  1447,  gest.  Mailand,  27.  Aug.  1522.  — 
Bd.  V Taf.  156.  Colleonidenkmal,  Bergamo. 

Amberger.  Christoph  Amberger,  Maler,  gel).  um  1500,  tätig  in 
Augsburg,  gest.  daselbst  zwischen  1.  Nov.  1561  u.  19.  Okt,  1562. 

— Hd.  I Taf.  90.  Sebastian  Münster,  Berlin. 

Angelico.  Fra  Giovanni  da  Fiesoie,  gen.  Fra  Angelico,  Maler, 
geb.  Vicchio  im  Florentinischen,  1387,  gest.  Rom,  18.  März  1455. 

— Text  Bd.  I S.  55  f.  — Bd.  I Taf.  92,  Madonna  mit  dem 
Stern,  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  21.  Krönung  Mariä,  Florenz. 

— Bd.  IV.  Taf.  74.  Christus  als  Pilger,  Florenz.  — Bd.  VIII 
Taf.  44.  Der  Tod  des  hl.  Nikolaus,  Perugia. 

Antike  Kunst.  — Bd.  I Taf.  13.  'Weiblicher  Kopf  aus  Pergamon, 
Berlin  (Text  S.  5 f.).  — Taf.  31,  32.  Venus  von  Älilo,  Paris 
(Text  S.  6).  — Taf.  45.  Mosaik  der  Alexanderschlacht,  Neapel 
(Text  S.  22;  vergl.  auch  die  Abbildung  eljenda).  — Taf.  46. 
Alexandersarkophag,  Konstautinopel  (Text  S.  22;  vgl.  auch  die 
Abbildung  S.  23).  — Taf.  53.  Der  sterbende  Gallier,  Rom 
(Text  S.  34).  — Taf.  61.  Medusa  Ludovisi,  Rom.  — Taf.  70. 
Athenagruppe  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (Text  S.  34). 

— Taf.  85.  Laokoon,  Rom  (Text  S.  41  ff.;  vgl.  auch  S.  34). 

— Taf.  93.  Sophoklesstatue,  Rom  (Text  I!d.  111  S.  68).  ■ — 
Taf.  116.  Reiterstatue  des  Marc  Aurel,  Rom.  — ■ Taf.  125. 
Augustusstatue , Rom.  — Taf.  133.  Caracallabüste , Berlin. 

— Taf.  141.  Zwei  Brunnenreliefs,  Wien.  — Taf.  148.  Apo- 
xyomenos  (nach  Lysippos),  Rom  (vgl.  Text  Bd.  V S.  70  u. 
Bd.  ^'T  S.  62  ff.).  — Taf.  1.57.  Hermes  von  l’i-axiteles,  Olympia. 

— Bd.  II  Taf.  5.  Göttergruppe  vom  Parthenoufries,  Athen.  — 
Taf.  21.  ’Weibl.  Figur  von  der  Akropolis,  Athen.  — Taf.  38. 
Gefallener  Krieger  aus  dem  Ostgiebel  des  Athenatem])els  von 
Aegina,  Älünchen  (vgl.  Text  Bd.  IV  S.  51  f. ).  — Taf.  46. 
Athena,  Weihrelief  von  der  Akropolis,  Athen.  — Taf.  54.  Dorn- 
auszieher, Bronzestatue,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  II  S.  25  ff.).  — 

— Taf.  62.  Idolino,  Bronzestatue,  Florenz  (vgl.  Text  Hd.  V S.  70 1. 

— Taf.  69.  7 änzerin  aus  Herkulanum,  Bronzestatue,  Neapel. — 

— Taf.  77.  Reliefs  vom  Ludovinischen  Thron,  Rom.  — I’af.  85. 
Knöchels])ielerinnen,  Gemälde  aus  Herkulanum,  Neapel.  — 
Taf.  93.  Hapithe  und  Kentaur,  (Metho])e  vom  Parthenon,  London. 
Taf.  107.  Herakles  und  Telephos , Wandgemälde  aus  Herku- 


lauum,  Neapel.  — Tat.  108.  Diskuswerfer,  Rom.  — Taf.  124. 
Der  Doryphoros  (nach  Polyklet),  Neapel  (vgl.  Text  Bd.  V S.  70). 

— Taf.  133.  Der  Diadumenos  aus  Vaison  (nach  Polyklet), 
London  (vgl.  Text  Bd.  V S.  71).  — • Taf.  143.  Grabmal  des 
Thraseas  und  der  Euandria  (aus  Athen) , Berlin.  — Bd.  .III 
Taf.  6.  Betender  Knabe,  Bronzestatue,  Berlin.  — - Taf.  13. 
Sitzendes  Mädchen,  Tanagratigur,  Berlin  (vgl.  Text  S.  6).  — 
Taf.  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom  (nach  Leochares?).  — 
Taf.  30.  Der  Amazonenkam])f,  Ij(.)ndon  (Werk  des  Skopas; 
vgl.  Text  Bd.  IV  S.  64).  — Taf.  38.  Das  Eleusinisclie  Relief, 
Athen.  — Taf.  46.  Mar.syas,  Marmorstatue,  .Rom  (Werk  des 
Myron).  — Taf.  53.  Perikiesbüste,  London  (nach  Kresilas? 
vgl.  Text  S.  65).  — Taf.  77,  Demeter  von  Knidos,  Mannor- 
statue,  .London.  — Taf.  84.  Narciss,  Bronzestatue,  Neapel.  — 
Taf.  92.  Gruppe  des  Künstlers  Menelaos,  Rom.  — Taf.  102. 
Römer,  Marmorstatue,  Paris  (Werk  des  Kleonienes).  — Taf.  110. 
Athenaschale,  Berlin.  — Taf.  118.  Relief  einer  Säule  aus  Ephe- 
sos, London.  — Taf.  134.  Aeschines,  Marmorstatue,  Neapel.  — 
Taf.  136.  Demosthenes,  Marmorstatue,  Neapel.  — Taf.  142. 
Euripides,  Marmorbüste.  Nea.])el  (vgl.  Text  S.  68).  --  Taf.  157. 
Amazone,  Berlin  (vgl.  Text  Bd.  V S.  71).  — Bd.  IV  Taf.  6. 
Gallier  und  sein  Weil),  Marmorgrup])e,  Rom.  — Taf.  14.  Figur 
von  einem  attischen  (irabdenkmal,  Marmor,  Berlin.  — 7’af.  22. 
Menelaos  mit  der  Leiche  des  Patroklos,  Marmorgruj)pe,  Florenz 
(vgl.  Text  S.  62  ff.)  — Taf.  30.  Schutzilehende , Marmor- 
statue, Rom.  — Taf.  44.  Apollo,  Bronzestatue,  Paris.  — 
Taf.  61.  .lünglingskopf , Marmor,  Athen.  — Taf.  70.  Jason 
und  Pelias,  Wandgemälde,  Neapel.  — Taf.  73.  Wagenlenker, 
Bronzestatue,  Delphi.  — Taf.  86.  Herakles  und  Atlas,  Metope, 
Olympia.  — Taf.  100.  Apollostatue,  vom  Westgiebel,  Olympia 
(vgl.  Text  S.  49  f.).  — Taf.  101.  Kentaur  und  Lapithin,  vom 
Westgiebel,  Olympia  (vgl.  Text  S.  49  f.)  — Taf.  110.  Weibl. 
Figur  vom  Esquilin,  Älarmorstaiue,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  V 
S.  71).  — Taf.  121.  Menelaos,  Marnsorko])!,  Rom  (ygl.  Text 
S.  62  ff.).  — Taf.  147.  Sandalenbinderin,  Älarmorrelief,  Athen. 

— Taf.  158.  Heraklessehale  vom  Hildesheimer  Silberfund, 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  4.  Ko])f  des  Dionysos,  Nea])el.  — Taf.  14. 
Der  Athlet,  München.  — Taf.  30.  Relief  von  der  Ara  Pacis, 
Florenz.  — Taf.  46.  Zeus  von  Otricoli,  Rom.  — Taf.  60. 
Praxiteles,  Musenrelief  von  Mantinea,  Athen.  — Taf.  70.  Euty- 
chides,  Antiochia,  Ri.)m.  — Taf.  93.  Weibl.  Figur  von  der 
Akropolis,  Athen.  — Taf.  96.  Griechischer  S[)iegel,  Berlin. 

— Taf.  109.  Römisches  Ehe))aar,  Rom.  — Taf.  117.  Das 
Gralnnal  des  Aristonautes,  Athen.  — Taf.  125.  Grabmal,  Athen. 

— Taf.  126.  Grabmal,  Athen.  — Tiif.  137.  Amazone,  Rom 
(vgl.  Text  Bd.  V S.  71  f.)  — Taf.  138.  Amazone,  Rom  (vgl. 
'l'ext  Bd.  V S.  71  f.).  — Taf.  149.  Gral)i))al  der  Hegeso,  Athen. 

— Bd.  VI  Taf.  6.  Wölfin,  Hronzestatue,  Rom.  — Taf.  37.  Der 
Schleifer,  Älarmorstatue,  Florenz.  • — Taf.  52.  Juno  Ludovisi, 
Rom.  — Taf.  53.  Die  Hieronschale,  Herlin.  — Taf.  69,  70. 
I>ie  Nike  von  Samothrake,  Paris.  — Taf.  93.  Apollo,  Älarmor- 
statue,  Rom.  — Taf.  110.  l’lafte  von)  Fries  des  Apollotempels 
zu  Phigalia,  Lomlon.  — Taf.  125.  Hellenistisches  Relief,  Rom. 

— Taf.  134.  Artemis  von  Gabii,  Marmorstatue,  Paris.  — 
Taf.  157,  158.  Reitergru])j)en  vom  l’arthenonfries,  London.  — 
Bll.  VII  Taf.  6.  Homer,  Potsdam.  — Taf.  30.  Knabenko])f, 
Berlin.  — Taf.  70.  Eirene  des  Ke|)hisodotos , München.  — 
Taf.  86.  Porträtkopf  eines  Dichters  aus  Herkulanum,  Neapel.  — 
Taf.  89,  t(0.  Ani])hora  des  Exekias,  Rom  (vgl.  Text  S.  46).  — 
Taf.  91.  Trinkschale  aus  N'ulei,  Berlin  (vgl.  Text  S.  47).  — 
Taf.  92.  Skyphos  aus  Chiusi,  Berlin  (vgl.  Text  S,  47).  — Tat.  102. 
A])hrodite,  Paris.  — Taf.  117.  I’oseidonko])f  aus  I ’orcigliano, 
Rom.  — Taf.  118.  iVihlet  aus  Ejihesos,  Wien.  — Taf.  134. 
Hermes  aus  Herkulanum,  Nea])el.  — Taf.  149.  Aktaeon-Metope, 
Palermo.  • — Taf.  150.  Ajihrodite,  Rom.  — Bd.  VIII  Taf.  4. 
Bildnis  eines  iMannes  vom  Kopfende  einer  ägyptischen  iMumie, 
Herlin.  — Taf.  5.  Or])heus  und  Eurydike,  Marmi.)rrelief, 
Neapel.  — Taf.  52.  Herakles  reinigt  den  Stall  des  Augias 
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(Metope  vom  Zeustempel),  Olympia.  — Tat’.  7U.  Maenade, 
Marmorrelief , Rom.  — Taf.  87.  Mädcdienti^ur  aus  Herku- 
lanum,  Hrouze , Nea]>el.  — Taf.  88.  Apollo  aus  Pompeji, 
Neapel.  — 'l'af,  110.  Hermes,  Marmorstatuc  Rom.  — Taf.  124, 
125.  Lykischer  Sarkojiliag',  Konstantiiiop)el.  — Hd.  IX  Taf.  6. 
Zwei  Becher  aus  dem  Schatz  V(jii  Boscoreale,  Paris.  — 
Taf.  39.  Altkretisches  Clefäss  aus  Speckstein  mit  Reliefs, 
Candia  (vgl.  Text  S.  17  ff.)-  — Taf.  40.  Zwei  goldene  Becher 
mit  getriebenen  Reliefs,  Athen  (vgl.  Text  S.  17  fl’.).  — 
Taf.  81.  Kojif  des  Hermes  (Praxiteles),  Olympia.  — Taf.  82. 
Apollo  Sauroktonos  (nach  Praxiteles),  Rom.  — Taf.  83. 
Satyr  (nach  Praxiteles),  Rom.  — Taf.  84.  Knidische 

A])hrodite  (nach  Praxiteles),  Rom.  — • Taf.  85.  Ivopf  der 
knidischen  Aphrodite  (nach  Praxiteles),  Berlin.  — Taf.  112. 
Blosaik  des  Dioskorides  von  Samos,  X^eapel.  — d'af.  120. 
Tauhenmosaik,  Rom.  — Taf.  133,  134.  Kentaurenpaar,  iMar- 
morstatuen,  Rom.  — Bd.  X Taf.  5.  Bronzestatue  von  Antiky- 
thera,  Athen.  — Taf.  153.  Kopf  Saburolf,  Berlin  und  Kojif 
Rampin,  Paris.  — Taf.  154.  Orabstele  des  Aristion,  AVerk 
des  Aristokles,  Athen  und  Orabstele,  Neapel.  — Taf.  155. 
Antaioskrater , Paris.  — Taf.  156.  Zwei  weibliche  Figuren, 
archaische  Marmorstatuen,  Athen.  — 'Paf.  157.  AVeibliche 
Figur,  archaische  hlarmorstatue,  .Athen.  — Taf.  158.  Attisches 
Koi)fgefäss,  Berlin.  — 'Paf.  159.  .Tüngling,  archaische  Alarmor- 
statue,  Athen.  — Taf.  160.  Harmodios  und  Aristogeiton,  Afar- 
morgrupjpe,  Neapel.  — Abb.  im  Text.  Hd.  I S.  21.  .Alexander- 
henne, Paris  (vgl.  Text  S.  22).  S.  33.  Oigantenkoj)!  vom 
Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (vgl.  Text  S.  34).  — Bil.  11 
S.  1.  Äletope  V(jm  Parthenon,  Ijomhm.  S.  2,  3,  4.  Fi-aiien- 
gru])]>e,  .liingling,  Pferdekopf  aus  dem  Ostgiebel  des  Parthenon, 
London.  S.  26.  Bornauszieher,  Marmorstatue  London  (vgl.  'Pext 
S.  27).  S.  49.  Sog.  .Ahlobrandinische  Hochzeit,  Rom  (vgl.  'Pext 
S.  49  ff.).  S.  50.  AA'andgemälde  aus  Herktdanum  ('Pext  S.  51) 
unil  aus  Pompeji.  S.  51.  Ausschnitt  aus  der  Aldobrandinischen 
Hochzeit.  — lid.  111  S.  5.  A'asenbild  (vgl.  Text  S.  5)  und 
Ei'os,  Tanagrafigur,  Berlin.  S.  6,  7,  8 Frauen  (vgl.  Text 
S.  6)  und  Häcker,  'ranagratiguren,  Berlin.  S.  66.  Köpfe  vom 
Gralimal  des  Prokleides  (Text  S.  67).  S.  67.  Platonbüste, 
Rom  (Text  S.  67  f.).  S.  08.  Sokrates.  Huste,  Rom  ('Pext 
S.  68)  — Bd.  lA"  S.  49.  AA'estgieliel  des  Athenatempels  von 
Aegina  (vgl.  Text  S.  51  f.).  S.  50  u.  51.  Ost-  und  AA'e.stgiel)el 
des  Zeustempels  von  ( )lym])ia  (vgl.  Text  S.  49  ff.).  S.  52. 
Fragmente  eines  Giebels,  Athen  (vgl.  Text  S.  50).  S.  61,  62  u. 
64.  Reliefjtlatten  vom  l<\-ies  des  Mausoleums  (vgl.  Text  S.  64). 
S.  63.  Pasquino,  Marmorfragment,  Rom  (vgl.  'Pext  S.  61  ff.). 

— Hd.  A'  S.  6!).  Kopif  lies  Boryphoros  des  Polyklet,  Neapel 
(vgl.  Te.xt  S.  70).  S.  72.  Älihizen  von  Argos  mit  der  Hera 
(vgl.  'Pext  S.  69).  — Hd.  \'I  S.  61.  AA^andmalereien , N^eapiel 
(vgl.  'Text  S.  64).  S.  62.  Kopf  des  Ajioxyomenos  (nach  Tjysi]i- 
|ios),  Rom  (vgl.  'Pext  S.  63).  — Hd.  AHl  S.  24.  Gemme  aus 
der  röm.  Xaiserzeit,  Florenz.  S.  45.  Hochzeitszug  von  der 
Frauqoisvase,  Florenz  (vgl.  'Text  S.  46).  S.  46.  'Peil  eines 
'Ponsarkopliages  aus  Klazomenai,  Herlin  (vgl.  Text  S.  46). 
S.  48.  Attischer  Skyphos,  Berlin  (vgl.  'Pext  S.  74).  — Bd.  IN 
S.  17.  Dolchklinge  aus  einem  Grab  der  Burg  von  Alykcnae, 
Athen.  S.  18.  Zwei  'Pongefässe  aus  Kreta.  S.  19.  Teil  aus  einem 
AA'andgemälde  des  Palastes  von  Aja  'Priaihi.  S.  20.  Ziegelstein 
aus  dem  Kujipelgrab  von  Vaphio,  Athen  (vgl.  'Pext  S.  17 — 20). 

Antonello.  Antouello  da  Älessina,  Alaler,  geh.  Messina,  um 
1444,  gest.  A”enedig,  um  1493.  — Bd.  lA"  'Paf,  65.  Alännliches 
Bildnis,  Herlin.  — ■ 'Paf.  141.  Der  hl.  Sebastian.  Piresden.  — 
Bd.  A'  'Paf.  61.  Der  hl.  Hieronymus,  London.  — Bd.  A’l  'Paf.  85. 
Der  sog.  Condottiere,  Paris. 

Area.  Niccolo  delP  Area,  Bildhauer,  geb.  Baid'?,  gest.  Bologna, 
2.  Alärz  1494.  — Bd.  111  'Paf.  96.  Der  hl  Bernhardin,  Berlin. 

Asselijn.  dan  Asselijn,  Maler,  geb.  Biepen,  1610,  begr.  Amster- 
dam, Okt.  1652.  — Hd.  VI  'Paf.  4.  I)er  Schwan,  Amsterdam. 

Avercamp.  Hendrik  Avercampi,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1585. 
gest.  Kamjien,  nach  1663.  — Bd.  VIT  'Paf.  67.  Belustigung 
auf  dem  Eise,  London. 

Baldovinetti.  Alesso  Hahlovinetti,  Maler,  geb.  Florenz,  14.  Okt. 
1427,  gest.  29.  Aug.  1499.  — Hd  A"I  Taf.  36.  Madonna,  Paris. 

Baidung.  Hans  Bafdung  gen.  Grien,  Maler,  geli.  bei  Strassluirg, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  Strassburg,  1545.  — Vgl.  Text  Bd.  AHl 
S.  6,  — Hd.  111  'Paf.  145.  I)as  Alartyrium  der  hl.  Dorothea, 
Prag.  — Hd.  VI  'Paf.  77.  Die  Beweinung,  London. 

Barbari,  .lacoiio  de’  Barbari,  Alaler,  geln  A'enedig  ('0,  um  die 
Mitte  des  XV.  Jahrh.,  gest.  vor  1515.  Tätig  Venedig,  Deutsch- 
land, Niederlande.  — Hd.  VII  'Paf.  75.  Männliches  Bildnis.  AVien. 

— Bd.  X 'Paf.  21.  Stilleben,  Augsburg. 

Baroccio.  Federigo  Haroccio,  Alaler,  geb.  Urbino,  1526,  gest. 
ebenda,  30.  Sept.  1612.  — Bd.  A'IPl  'Paf.  133.  Die  Einsetzung 
des  Abendmahls,  Urbino. 

Bartholom^.  Alliert  Bartholome,  Hildbauer,  geb.  'Phiverval, 
29.  Aug.  1848,  lebt  in  Paris.  — Text  Hd.  VI  S.  37  ff.  — 
Hd.  II  'Paf.  136.  — Bd.  VI  'Paf.  73—75.  Kirchhofsmouument, 
Paris.  — Hd.  VI  'Paf.  76.  Christus,  Houlliant.  — Abb.  im  'Text 
Hd.  VI  S.  37,  39,  40.  Kirchhofsmonument,  Paris. 


Bartolommeo.  Fra  Bartolommeo  della  I’orta,  Alaler,  geb.  Suf- 
lignano  bei  Florenz,  1475,  gest.  Florenz  1517.  — 'Text  Hd.  IV 
S.  37  ff.  — Hd.  II  'Paf.  125.  Aladonna,  Hesam;on.  — 'Paf.  148. 
l>ie  Beweinung,  Florenz.  — Bd.  lA'  'Paf.  75.  Christus  als 
Pilger,  Florenz.  — 'Paf.  84,  85.  I)ie  Aladonna  della  Miseri- 
cordia,  Lucca.  — Bd.  X 'Paf.  94.  A<'enus,  Florenz.  — Abb.  im 
'Text  Hd.  IV  S.  37.  Aladonnenstudie,  Chantilly.  S.  38.  Studien- 
blatt, AVeimar.  S.  39.  Madonna,  Florenz.  S.  40.  A'ision  des 
hl.  Bernhard,  Florenz. 

Barye.  Antoine-Louis  Barye,  Bildhauer,  geb.  Paris,  24.  Sept. 
1796,  gest.  ebenda,  25.  Jan.  1875.  — Hd.  III  S.  32.  Löwe 
und  Schlange,  Paris. 

Bassano.  Giacomo  da  Ponte,  gen.  Bassano,  Alaler,  geh.  Bassano 
1510,  gest.  daselbst  1592.  — Bd.  X 'Paf.  140.  Bildnis  eines 
Kardinals,  Pest. 

Bassano.  Jaco])0  da  Ponte,  gen.  Bassano,  Alaler,  geb.  Bassano, 
1510,  gest.  13.  Febr.  1592.  — Bd.  IX  Taf.  108.  Ländliche 
Szene,  Rom. 

Bastien-Lepage.  Jules  Hastien-Lepage,  Alaler,  geb.  Damvilliers 
(Aleuse),  1.  Nov.  1848,  gest.  Paris,  10.  Dez.  1884.  — Bd.  I 
'Paf.  151.  Heuernte,  Paris. 

Begas.  Reinhüld  Begas,  Bildhauer,  geh.  Berlin,  15.  Juli  1831, 
lebt  in  Herlin.  — Hd.  Hl  'Paf.  112.  Alenzelbiiste,  Herlin. 

Beham.  Harthel  Heham,  Alaler  und  Stecher,  geh.  Nürnberg, 
1502,  gest.  Italien,  1540.  — 'Pext  Bd.  VI  S.  69  ff.  — Hd.  A'I 
Taf.  139.  Das  Kreuzeswunder,  Alünchen.  — Abb.  im  Text 
Hd.  A^'l  S.  70.  Leonhart  von  Eck,  Kujiferstich.  S.  71.  Ala- 
donna, Kupferstich,  S.  70  u.  71.  Kampfszenen,  Kupferstiche. 

Behatn.  Hans  Sebald  Beham,  Alaler  und  Stecher,  geb.  Nürn- 
berg, 1500,  gest.  Frankfurt,  22.  Nov.  1550.  — Text  Hd.  A'I 
S.  69  ff.  — Abb.  im  'Pext  Hd.  A'I  S.  69.  Bauernhochzeit, 
Holzschnitt,  und  Afarktliauer,  Kupferstich.  S.  70,  71.  Bauern- 
hochzeit, Bauern  in  der  Laulie,  käm]ifende  Hauern,  Kupfer- 
stiche. S.  72.  Der  Genius  mit  dem  Alphaliet,  Kupferstich. 

Bellini.  Gentile  Hellini,  Alaler,  geb.  Padua  oder  A'enedig,  1426 
oder  1427,  gest.  A'enedig,  23.  Febr.  1507.  — 'Pext  Bd.  II  S.  29  ff. 

— Hd.  IV  'Paf.  78.  Bildnis  der  Catarina  Cornaro,  Huda- 
]iest.  — Abb.  im  'Text  Hd.  H S.  29.  Predigt  des  hl.  Alarcus, 
Alailand,  und  Selbstportr.,  Ausschnitt  aus  dem  Gemälde: 
Aliracolo  della  S.  Croce,  AXnedig. 

Bellini.  Giovamn  Hellini,  Alaler,  gef).  A'enedig,  um  1430,  gest. 
ebenda  29.  Nov.  1516.  — 'Text  Hd.  H S.  29  ff.;  vgl.  'Text 
Bd.  A'H  S.  13.  — Bd.  f 'Paf.  121.  Doge  Loredano,  London. 

— Bd.  11  'Paf.  43.  Aladonna,  A'enedig.  — Taf.  59,  60.  Ala- 
donna, A'enedig.  — Taf.  74.  A'enus,  A'enedig.  — Hd.  V 'Paf. 
134.  Die  A'erklärung  Cliristi,  Neapel.  — Hd.  A'II  'Paf.  25. 
Aladonna,  Alailand.  — Bd.  A'IH  Taf.  f50.  Die  Auferstehung. 
Herlin. 

Bellini.  .lacojio  Hellini.  Alaler,  geb.  A'enedig,  1405  (?),  gest. 
A'enedig,  1470  (V).  — 'Text  Bd.  II  S.  29  ff.;  vgl.  Bd.  VI  S.  53  ff. 
Hd.  AI  'Paf.  92.  Aladonna,  Paris.  — 'Paf.  105.  Aladonna, 
A'enedig.  — Abb.  im  'Pext  Hd.  II  S.  30.  Seite  aus  dem 
l’ariser  SkizzenV)uch. 

Belotto.  Siehe  Canaletto. 

Bernini.  Lorenzo  Hernini,  Bildhauer,  geb.  Neapel,  7.  Dez.  1598, 
gest.  Rom,  28.  Nov.  1680.  — Text  Bd.  II  S.  41  ff.;  vgl.  auch 
S.  19  und  Bd.  Hl  S.  35  f.  — 'Pext  Hd.  H 'Taf.  40.  Die  Reiter- 
statue Constantins,  Rom.  — 'Paf.  80.  I)avid,  Rom.  — 'Paf.  82, 
83.  Gralimal  L'rbans  A'HI,  Rom.  — Hd.  111  'Paf.  60.  Fon- 
tana dei  quatro  Fiumi,  Rom.  — Bd.  A'IH  Taf.  118.  Büste 
der  (.'onstanza  Buonarelli,  Florenz.  — Taf.  143.  'Tod  der 
Ludovica  Albertone,  Rom.  — Hd.  IX  'Paf.  118,  119.  Bildnisse 
der  Familie  Cornaro,  Rom.  — Bd.  X Taf.  16.  Monument  einer 
Frau,  Rom.  — Abb.  im  'Pext  Bd.  II  S.  41.  Apollo  und  Daphne, 
Rom.  S.  42.  A'erzückung  der  hl.  Theresa,  Rom. 

Bertoldo.  Bertoldo  di  Giovanni,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  um 
1410,  gest.  ebenda,  Ende  1491.  — A'gl.  Text  Bd.  A'I  S.  17 
und  S.  60.  — Bd.  A'  'Paf.  78.  Reiterschlacht , Florenz.  — 
Hd.  A'I  'Paf.  f20.  Aledaille  auf  Aluhamet  II.  — Bd.  X 'Paf.  91. 
Ausruhender  Herkules,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  A'I  S.  17. 
Aladoimenrelief,  Paris. 

Besnard.  Paul  Albert  Besnard,  Alaler,  gefi.  Paris,  2.  Juni  1849, 
lebt  daselbst.  — 'Text  Bd.  A'  S.  45  ff.  — Bd.  V Taf.  94,  95. 
Das  Laboratorium.  P)ie  I)arreichung  der  Arznei.  Paris.  — 
Afib.  im  Text  Bd.  A'  S.  45,  Landschaft,  Paris.  S.  46.  Studien- 
koiff.  S.  47.  Ein  Kupferstecher,  Paris. 

Bisschop.  Christoffel  .Bisschop,  Alaler,  geb.  Leeuwarden,  22.  April 
1822,  lebt  im  Haag.  — Hd.  lA'  Tat.  38.  Sonnenschein  in  Haus 
und  Herz,  Alünchen. 

Bissolo,  l’ier  Franzesco  Hissolo,  geb.  in  Treviso,  tätig  1490 
bis  1530.  — A'gl.  'Text  Hd.  A'II  S.  14. 

Blake.  AA'illiam  Blake,  Alaler,  geb.  London,  28.  Nov.  1757,  gest. 
ebenda,  12.  Aug.  1827.  — Hd.  A'I  Taf.  102.  Illustration  zu 
Aliltons  Ode  auf  die  Geburt  Christi,  Alanchester. 

Blechen.  Karl  Blechen,  Alaler,  geb.  Cottbus,  29.  .luli  1798, 
gest.  Herlin,  23.  Juli  1840,  — Text  Hd.  A III  S.  17  ff.  — 
Hd.  A'IH  Taf.  38.  Canipagnalandschaft,  Herlin.  — Taf.  39.  Das 
AA'alzwerk  bei  Elierswalde,  Herlin.  — 'Paf.  40.  l>as  Palmen- 
haus auf  der  Pfaueuinsel,  Herlin.  — Abb.  im  Text  Hd.  AIIl 
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S.  18.  Blick  auf  Gärten  und  Häuser  (Oelskizze),  Berlin,  S.  19. 
Märkische  Landschaft,  Berlin. 

Boccati.  Giov.  Boccati  da  Camerino,  Maler,  tätig  zu  Perugia, 
nachweisbar  1435 — 1460.  — Bd.  VIII  Taf.  130.  Madonna, 
Perugia. 

Böcklin.  Arnold  Böcklin,  Maler,  geh.  Basel,  16.  Okt.  1827,  gest. 
Florenz,  16.  .lan.  1901.  — Text  Bd.  I S.  23  f. ; vgl.  Text 
Bd.  VII  S.  8.  — Bd.  I Taf.  16.  Das  Gefilde  der  Seligen, 
Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  56.  Miitter  und  Kind,  Berlin.  — Vgl. 
Bd.  III  Taf.  80. 

Böttger.  Joh.  Friedr.  Böttger,  Erfinder  des  europäischen  Por- 
zellans, geh.  1685  zu  Schleiz,  gest.  1719  Meissen.  — Vergl. 
Text  Bd.  IX  S.  25  ff. 

Böttner.  Wilhelm  Böttner,  Maler,  geb.  Ziegenhayn,  1752,  tätig 
in  Kassel,  gest.  1805.  — Bd.  II  Taf  35.  Königin  Luise,  Kassel. 

Bol.  Ferdinand  Bol,  Maler,  geb.  Dordrecht,  .luni  1616,  begraben 
Amsterdam,  24.  Juli  1680.  — Bd.  X Tai.  64.  .Takol)s  Traum, 
Dresden. 

Bologna.  Giovanni  da  Bologna,  Bildhauer,  geb.  Douai,  1524, 
gest.  Florenz,  1608.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  II  Taf.  71, 
72.  Der  Eaub  der  Sabineriunen,  Florenz. 

Boltraffio.  Giovanni  Antonio  Boltraffio,  Maler,  geb.  Mailand, 
1467,  gest.  ebenda,  15.  .Tuni  1516.  — Bd.  VII  Taf.  61.  Ma- 
donna, London.  — Taf.  141,  Madonna,  Mailand. 

Bonheur.  Rosa  Bonheur,  Malerin,  geb.  Bordeaux,  16.  März 
1822,  gest.  Fontainebleau,  25.  Mai  1899.  — Bd.  IV  Taf.  80. 
Beim  Pflügen,  Paris. 

Bonifazio.  Bonifazio  Veronese  d.  Aelt. , geb.  Verona,  gest. 
Venedig,  1540.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  16. 

Bonington.  Richard  Parkes  Bonington,  Maler,  geb.  Arnold  bei 
Nottingham,  25.  Okt.  1801,  gest.  London,  23.  Sept.  1828.  ■ — 
Bd.  V Taf.  56.  Marine,  Berlin. 

Bonnat.  Leon  Bonnat,  Maler,  gel).  Bayonne,  20.  Juni  1833,  lebt 
in  Paris.  — Bd.  X Taf.  55.  Bildnis  des  Staatsmanus  Adolphe 
Thiers,  Paris. 

Bordone.  Paris  Bordone,  Blaler,  geb.  Treviso,  etwa  1500,  gest. 
Venedig,  19.  .Tan.  1571.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  17  f.  — Bd.  II 
Taf.  129.  Ueberreichung  des  Markusringes,  V^enedig.  — Bd.  IV 
Taf.  150.  Hl.  Georg,  Rom. 

Borgognone.  Ambrogio  da  Fossauo  gen.  Borgognonc,  tätig  in 
Mailand  1481 — 1522,  gest.  wahrscheinlich  Mailand,  1523.  — ■ 
Bd.  VI  Taf.  18.  Die  Darlu'ingung,  Lodi. 

Bosboom.  .lan  Bosboom,  Maler,  geh.  Haag,  18.  Febr.  1817, 
gest.  ebenda,  14.  Febr.  1891.  — Bd.  IV  Taf.  37.  Tn  der 
Kirche  S.  Laurentius  zu  Alkmaar,  Rotterdam. 

Both.  .Tan  Both,  Maler,  geb.  LTtrecht,  etwa  1610,  gest.  ebenda, 
9.  Aug.  1652.  — Bd.  X Taf.  53.  Italienische  Landschaft,  Brüssel. 

Botticelli.  Sandro  Botticelli,  Alaler,  geb.  Florenz,  1446,  gest. 
ebenda,  17.  Mai  1510.  — Text  Bd.  III  S.  37  ff.  — Bd.  I 
Taf.  132.  Bildnis  des  Pietro  de’  Medizi,  Florenz.  — Bd.  II 
Taf.  2.  Der  Frühling,  Florenz.  — Taf.  101.  Die  Verlassene, 
Rom.  — Taf.  122.  Die  Geburt  der  Venus,  Florenz.  — Taf.  142. 
Die  Anbetung  der  Könige,  Florenz.  — Bil.  III  Taf.  26. 
Madonna,  Rom.  — Taf.  67,  68.  Die  Rotte  Korah,  Rom.  — 
Taf.  74.  Das  Älagnificat,  Florenz.  — Taf.  75.  Dante  und 
Beatrice  (Zeichnung),  Berlin.  — Bd.  VI  Taf  156.  Weihnacht 
der  Märtyrer,  London.  — ■ Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  37.  Bacchus 
und  Ariadne,  Stich  nach  Botticelli  vS.  38.  Die  Fruchtbarkeit 
(Zeichnung),  London.  S.  40.  Ausschnitt  aus  dem  Oiff'er  des 
Aussätzigen,  Rom. 

Boucher.  Francois  Boucher,  Maler,  geb.  Paris,  19.  Sept.  1703, 
gest.  ebenda,  30.  Mai  1770.  — Bd.  V Taf.  IJ  Diana,  Paris. 

Bouts.  Dirk  Bouts,  IMaler,  geb.  Haarlem,  zw.  1410  und  1420, 
gest.  Loewen,  6.  Alai  1475.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  35.  — Bd.  III 
Taf.  147.  Sakramentsaltar,  Loewen,  Alüuchen,  Berlin.  — 
Bd.  V Taf.  41.  Männl.  Bildnis,  London.  — Bd.  \'I  Taf.  114. 
Die  Grablegung,  London. 

Bracci.  Pietro  Bracci,  Bildhauer,  geb.  Rom,  26.  .luni  1700, 
gest.  ebenda,  13.  Febr.  1773.  — Bd.  III  Taf.  15,  16.  Die 
Fontana  Trevi,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  III  S.  36). 

Bramantino.  Bartolommeo  Suardi  gen.  il  Bramantino,  Maler, 
eiwähnt  ^Mailand,  Rom  1491  — 1529.  gest.  gegen  1536.  — Bd. 
VIII  Taf.  138.  Knabe  in  Weinranken,  Mailand. 

Brekelenkam.  Quirin  van  Brekelenkam,  Maler,  geb.  Zwammer- 
dam,  gest.  Leiden,  1668.  — Bd.  IV  Taf.  96.  Frau  mit  Magd, 
Berlin. 

Briot.  Francois  Bnot,  tätig  in  Besangon  und  (1585  bis  1615) 
in  Montbeliard.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Bd.  II  d'af.  135. 
Temperantiaschüssel , Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  68, 
Porträtstempel. 

Bronzino.  Agnolo  di  Cosimo  gen.  Bronzino,  Maler,  geb.  Monti- 
celli  I)ei  Florenz,  um  1502,  gest.  Florenz,  23.  Nov.  1572.  — 
Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  68.  — Bd.  III  Taf.  73.  Stefano  Co- 
lonna,  Rom.  — Bd.  IV  Taf  153.  Lucrezia  de’  Pucci,  F’Io- 
renz.  — Bd.  VI  Taf.  133.  Ugolino  Alartelli,  Berlin.  — ßd.  IX 
Taf.  1.  Don  Gianetto  l)oria,  Rom.  — Taf.  88.  Bildnis  eines 
.iungen  Mannes,  Paris.  — Bd.  X Taf.  89.  Bildnis  eines  Un- 
bekannten, Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  \J  S.  67.  Eleo- 
nora  von  Toledo,  Berlin. 


Brouwer.  Adriaen  Brouwer,  Maler,  geb.  wahrscheinlich  Ouden- 
arde  in  F’landern,  1605,  begraben  Antwerpen,  1.  Febr.  1638. 
— Bd.  II  Taf.  146.  Raufende  Kartenspieler,  München. 

Brown.  Ford  Madox  Brown,  Maler,  geb.  Calais,  16.  April  1821, 
gest.  London,  6.  Okt.  1893.  — Bd.  V^I  Taf.  71.  Die  Fuss- 
waschung,  London.  — Taf.  111.  Arbeit,  Manchester. 

Brüggemann.  Hans  Brüggemann,  Bildhauer,  gel).  Husum,  um 
1480,  gest.  ebenda,  um  1540.  — Bd.  IV^  Taf.  151.  Ecce  Homo, 
Holzschnitzerei,  Schleswig. 

Brueghel.  Peter  Brueghel  der  Aeltere,  geb.  I)ei  Breda,  um 
1525,  gest.  Brüssel,  1569.  — Text  Bd.  X S.  17  ff.  — Bd.  III 
Taf.  141.  Die  Blinden,  Neapel.  — Bd.  VI  Taf.  149.  Die 
Bauernhochzeit,  AVien.  — Bd.  VII  Taf.  77.  Der  Bauerntanz, 
AVien.  — Bd.  X Taf.  33.  Spielende  Kinder,  AVien.  — Taf.  34. 
Der  babylonische  Turmljau,  AVien.  — Taf.  35.  Das  Schlaraffen- 
land, Berlin.  — Taf.  36.  AA^interlandschaft,  AVien.  — Al)b.  im 
Text  Bd  X S.  17.  Ifie  Mässigkeit,  Rotterdam.  — S.  19.  Der 
Maler,  AVien. 

Brunellesco.  F'ilippo  Brunellesco,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1377, 
gest.  ebenda,  15.  April  1446.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  28.  — 
Bd.  VIII  Taf.  144.  Crucifixus,  Fdorenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  25.  Das  Opfer  Isaaks,  Florenz. 

Bruyn.  Bartholomäus  Bruyn  der  Aeltere,  Alaler,  geb.  1493,  gest. 
Köln  1555.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  40.  — Bd.  VIII  Taf.  137. 
Bildnis  eines  Mannes,  Frankfurt  a.  M.  — Vgl.  die  Erläuterung 
zu  Bd.  VIII  Taf.  80. 

Buchillustration.  Italienische  Biicherillustration  der  Renais- 
sance. Text  Bd.  VII  S.  37  ff.  — Bd.  VH  Taf.  73.  Seite  aus 
Vita,  Epistole  de  Sancto  Hieronymo,  Ferrara,  1479.  — Taf. 
74.  Seite  aus  Lodovicus  Vivaldus’  0))us  Regale,  Saluzzo, 
1507.  — ■ AI)b.  im  Text  Bd.  A^II  S.  38.  Illustr.  aus  „Laude 
di  diverse  persone“,  Florenz,  XV.  .Tahrh.  S.  38.  Illustr.  aus 
„Historia  e Alorte  di  Lucretia  Romana“,  Florenz,  XA^.  .Tahrh. 
S.  39.  Bildnis  aus  „de  Claris  niulieribus“,  Ferrara,  1497.  S.  39. 
Illustration  aus  der  Malermischen  Bibelübersetzung.  Venedig, 
1592. 

Bürkel,  Heinrich  Bürkel,  Maler,  gel).  Pirmasens,  29.  Mai  1802, 
gest.  München,  10.  .luni  1869.  — Text  Bd.  VIII  S.  57  ff.  — 
Bd.  VIII  Taf.  119.  Abenil  in  iler  Campagna,  Alünchen: 
Tivoli.  Alünchen.  — Tafel.  120.  Rauferei,  Alünchen;  Schenke 
vor  Rom,  Alünchen.  — Abb.  im  Text,  Bd.  VIII  S.  60.  I>er 
Postwagen  in  Nöten,  Alünchen. 

Burckmair.  Hans  Br.rckmair,  Alaler,  geb.  Augsl)urg,  1473,  gest. 
ebenda,  1531.  — Vgl.  Text  ßd.  11  S.  20.  — Bd.  I Taf.  149. 
Aladonna,  Nürid)erg.  — Bd.  V Taf.  129.  Alartin  Schongauei-, 
Alünchen.  — Bd.  IX  Taf.  139,  140.  FJägelaltar,  Augsburg.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  25.  Studie  zu  Taf.  149,  Berlin.  — 
Bd.  II  S.  18.  Kaiser  Alaximilian,  Holzschnitt. 

Burne-Jones.  Edward  Burue-Jones , Alaler,  geb.  Birmingham, 
28.  August  1833,  gest.  16.  .Tuni  1898.  — Vgl.  Text  Bd.  III 
S.  16  und  29.  — Bd.  111  Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem, 
Oxford.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  13.  Das  Haus  iles  Ti)des. 

Callot.  .1  acques  Callot,  Kupferstecher,  gel).  Nancy,  1592,  gest. 
ebenda,  28.  Alärz  1635.  — Text  Bd.  IX  S.  57  f.  — Bd.  IX 
Taf.  113.  Ansicht  von  Paris  mit  der  „Tour  de  Nesle“,  Ra- 
dierung. — Taf.  114.  I)as  Stechen  zu  Nancy,  Radierung.  — 
Taf.  115.  Drei  Bll.  der  Fol, ge  „Les  miseres  ile  la  guerre“, 
Radierungen.  — d’af.  116.  Viei'  Bll.  der  Folgen  „La  Noblesse“ 
und  „Les  Gueux“,  Radierungen. 

Canaletto.  Bernardo  Belotto  gen.  Canaletto,  Alaler,  geb.  ^\■nedig, 
30.  .lau.  1720,  gest.  AVarschau,  17.  Okt.  1780.  — Bd.  X Taf.  112. 
An  der  Frauenkirche  in  Dresden,  Dresilen. 

Cano.  Alouso  Cano,  Alaler,  geb.  Cranaila.  19.  Alärz  1601,  gest. 
ebenda,  3.  Okt.  1667.  — Bd.  V Taf.  91,  Die  Aladonna  mit 
ilem  Sterneukranz,  Madrid. 

Canova.  Antonio  Canova,  Bildhauer,  gel).  Possagno  bei  Bassano, 
1.  Nov.  1757,  gest.  V^enedig,  13.  Aug.  1822.  — Ihl.  III  Taf. 
55,  56.  Das  Grabmal  Clemens  XIII.,  Bonn 

Caparra.  Niccolö  Grosso  gen.  C7q)arra,  Kunstschmied,  arbeitete 
in  Florenz  im  XV^.  .Tahrh.  — ■ A7gl.  Text  Bd.  V S.  67,  68.  — ■ 
Bd.  V Taf.  130.  d’ackelhalter,  Florenz. 

Capelle,  dan  van  de  Ca])elle,  Alaler,  geb.  Amsterdam,  1624 
oder  1625,  I)egr.  ebenda,  22.  Dez.  1679.  — Bd.  VI  ’l’af.  43. 
Seestück,  London. 

Caravaggio.  Alichelangelo  Amcrighi  gen.  Caravaggi)") , Alaler, 
,gcb.  ( äi'avaggio,  1569,  gest.  Porto  d’Ercole,  1609.  — Bd.  VI 
Taf.  141.  Der  Tod  Alariä , Paris.  — Bd.  X d’af.  143.  Die 
Aladonna.  vom  Rosenkränze,  AVien.  — d’af.  144.  Bildnis  iles 
Grossmeisters  der  Alalteser  Alof  de  Vignacourt,  Paris. 

Carnevale.  Bartolommeo  Corradini,  gen.  Fi-a  C;irnevalc,  Alaler, 
tätig  in  Urbino  von  1451  ab,  gest.  um  14M4.  — Bil.  IX 
Taf.  37.  Geburt  Alariae,  Rom.  ■ — Taf.  38.  Tem))cl,gang  Alariae, 
Rom. 

Carpaccio.  Vittore  Carpaccio,  Alaler,  geb.  Istrien  (?),  malte 
1489 — 1522  in  Venedig.  — Text  Bd.  X S.  21  ff  — Vgl.  Text 
Bll.  VII  S.  14.  — Bd.XTaf.  41.  Die  Darbringung  im  d'empel, 
Venedig.  — Taf.  42.  Der  heilige  Hieronymus,  A^enedig.  — 
Taf.  43,  44.  Die  Gesandten  des  heidnischen  Königs  Alaurus 
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(Ui’siila-Leg’encle),  Veiieilig'.  — Taf.  45,  46.  Abschied  und  Auf- 
brueli  zui-  AVallfahrt  (Ursula-Legende),  Yeneilig.  — Taf.  47. 
Ursulas  Traum  (Ursula-Legende),  A^enedig.  — Taf.  48.  Die 
sogen,  zwei  Courtisanen , Venedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  X 
S.  21.  Der  heilige  Georg,  A'enedig.  — S.  22.  Ansicht  der 
I’iazetta  in  Venedig,  Ausschnitt,  Venedig. 

Carpeaux.  .lean-Baptiste  Carjieaux,  Bildhauer,  geh.  Valencieniies, 
11.  Mai  1827,  gest.  Becon  bei  Asnieres,  12.  Okt.  1875.  — Text 
Bd.  VI  S.  13  fl'.  — -Hd.  I Taf.  29.  Der  Tanz,  Marmorgrui)])e, 
Paris.  — Bd.  VI  Taf.  31.  Die  vier  AVeltteile,  Paris.  — Taf. 
32.  Gerömebüste,  Paris.  ■ — Taf.  88.  Bildnisbüste,  Paris.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  13.  Gruppe  am  J'avillon  der  Flora, 
Paris. 

Carracci.  Annibale  Carracci,  Maler,  getauft  Bologna,  3.  Nov.  1560, 
gest.  Rom,  14.  oder  15.  ,Iuli  1609.  — Bd.  IX  Taf.  87.  Land- 
schaft mit  der  Flucht,  nach  Aegypten,  Rom. 

Carries.  .leau  Carries,  Bildhauer,  geh.  Lyon,  15.  Febr.  1855, 
gest.  Paris,  1.  .hdi  1894.  — Text  Bd.  VII  S.  9 fl'.  — Bd.  V 
Taf.  136.  Schlafender  Säugling  und  Selbstbildnis,  Hamburg. 
--  Bd.  VII  Taf.  22.  Selbstporträt,  Paris.  — Taf.  23.  Die 
Infantin,  I’aris.  — Abli.  im  Text  Bd.  VI 1 S.  9.  Schlafende)' 
Faun,  Paris.  S.  10.  Der  klenie  Schlingel,  I’aris.  S.  11.  Büste 
eines  j)iugen  Mädchens,  I’aris.  S.  12.  Dopjiehnaske , Paris. 

Castagno.  Andrea  del  Gastagiio,  Malei-,  geh.  Mugello  Irei  Flo- 
renz um  1390,  gest.  Florenz,  19.  August  1457.  — Text  Bd.  VII 
S.  21  f.  — Bd.  VH  f'af.  4L  Farinata  degli  Ulrerti.  Königin 
Tomyris , Florenz.  — Taf.  42.  Grabtigur  des  Niccolö  da  To- 
lentino,  Florenz.  — Taf.  43.  San  Gerolamo  und  die  Trinität, 
Florenz.  — Alib.  im  Text  Bd.  V'H  S.  21  Kreuzigung,  Florenz. 
S.  22.  Die  Fresken  der  Villa  Softino  ()iach  Zeichnung). 

Catena.  Vincenzo  Gatena,  Rlaler,  geh.  Treviso,  um  1470,  gest. 
ATuidig,  um  1531.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  13  f. 

Cazin.  .lean-Charles  Cazin,  Maler,  geh.  Sanier  (Pas-de-Calais), 
1841,  lebt  in  Paris.  — Bd.  I 'J'af.  134.  Ismael,  Paris.  — Bd.  III 
Taf.  54.  Landschaft,  Berlin. 

Cellini.  Henvenuto  Oellini,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1500,  gest. 
ebenda,  13.  Febr.  1571.  — Text  Bd.  VII  S.  29  ft'.  — Vgl. 
Text  Bd.  III  S.  61.  ■ — Bd.  II  Taf.  151,  152.  Perseusstatue, 
Florenz.  — Bd.  V Taf.  6.  Tafelaufsatz,  AVien.  — Bd.  VII 
Tat.  57.  Herzog  (hsimo  1,  Florenz.  — Taf.  58.  Christus  am 
Kreuz,  Escorial.  — Abb.  im  Text  Bd.  HI  S.  61.  Nymphe, 
Paris.  — Bd.  VII  S.  29.  .Iu])itei-  vom  Sockel  des  Perseus, 
Florenz.  S.  32.  Medaille  auf  Pietro  Bemljo. 

Champaigne.  Philippe  de  Cha)upaigne , Alaler,  geb.  Brüssel, 
26.  Mai  1602,  gest.  Paris,  12.  Aug.  1674.  — Bil.  VI  Taf.  97. 
Richelieu,  Paris.  — Taf.  124.  Das  Gebet,  Paris. 

Chapu.  Henri  Ohapu,  Bildhauer,  geb.  Le  Alee  (Seinc-et-jMarne), 
29.  Se]it.  1833,  gest.  Paris,  20.  Api'il  1891.  — Bd.  I Taf.  40. 
.Teanne  d’Arc,  Alarmorstatue,  Paris. 

Chardin.  .lean-Bajitiste  Simeon  Chardin,  Alaler,  geb.  Paris, 
2.  Nov.  1699,  gest.  ebenda,  6.  Dez.  1779.  — Bd.  II  Taf.  155. 
Mutter  und  Sohn,  Wien.  — Bd.  A^  Taf.  103.  Das  kleine 
Alädchen  mit  dem  Federball,  Paris.  — Bd.  X Taf.  120.  Selbst- 
bildnis, Paris. 

Chodowiecki.  Daniel  Chodowiecki,  Alaler,  geb.  Danzig,  16.  Okt. 
1726,  gest.  Bei'lin,  7.  Februar  1801.  — Text  Bd.  V S.  9 fl'. 
\'gl.  Bd.  III  S.  4 und  Taf.  5.  — Bd.  III  Taf.  34.  Alämdiches 
Bildius,  Berlin.  — Bd  A^  Taf.  22.  Das  Atelier  des  Künstlers, 
Radierung.  — Abb.  im  Text  Bd.  A'  S.  9.  Berliner  Prediger- 
trachten, Radierungen;  Alodebild  aus  dem  Gothaischen  Hof- 
kalender auf  1782.  S.  10.  Illustration  zu  Sophiens  Reise,  .Ra- 
dierung. S.  11.  Figurenstudie,  Berlin.  S.  12.  Einwainlerung  der 
Franzosen,  Radierung. 

Cirna.  Cmia  da  Conegliano,  Maler,  geb.  Udine,  tätig  \on  1489 
bis  1508  in  A’enedig  und  Friaul.  — A'gl.  Text  Bd.  A'II  S.  13  f. 

Civitali.  Alatteo  Civitali,  Bildhauer,  geb.  Lucca,  20.  .luli  1435, 
gest.  ebenda,  12.  Okt.  1501.  • — A'gl.  Text  Bd.  AT  S.  19.  ■ — 
Bd.  II  Taf.  64.  Engel,  Lucca.  — Bil.  A"  Taf.  72.  Der  Glaube, 
Florenz. 

Coello.  Alonso  Sanclu'z  Coelh.i,  Alaler,  geb.  im  Königreich  Va- 
lencia, 1515,  gest.  Aladiid,  L,90.  — Bd.  \TII  Taf.  113.  I>er 
Infant  D.  Carlos,  Madrid. 

Constable.  .lohn  CVmstable,  geb.  East  Bergholt  (Suft'olk),  11.  .luni 
1776,  gest.  Hamx^stead,  1.  Aju-il  1837.  — Text  Bd.  X S.  9 ff. 
— Bd.  III  Taf.  128.  Das  Kornfeld,  Londo)i.  — Bd.  AT  Taf. 
54.  Das  Kenotaph,  London  — Bd.  X Taf.  17.  Die  Farm, 
London.  — Taf.  18.  Dei'  Heukarren,  London.  — Taf.  19. 
Fiatford  Alill.,  Bonclon.  — Alib.  im  Text  S.  12.  Landschafi- 
studie.  London. 

Conti.  1 lernadino  de  Conti,  Maler,  geh.  Pavia,  tätig  zu  Mailand 
von  1499  bis  nach  1522.  — Bd.  V Taf.  97.  Francesco  Sforza 
als  Knabe,  Rom. 

Coques.  Gonzales  Coques,  Maler,  gel>.  Antwerjien,  1618,  gest. 
ebenda,  18.  April  1684.  — Bd.  1 Taf.  156.  Dei-  .iunge  Ge- 
lehrte und  seine  Schwester,  Kassel. 

Cornelisz.  .lacob  (.hi-nelisz  vaii  Amsterdam,  Maler,  geh.  Oost- 
sanen,  gest.  Amsterdam,  nacli  1532.  — Bd.  VI II  Taf.  115. 
Christus  nut  Alaria  Magdalena,  Kassel. 

Cornelius,  l’etcr  Coj-nelius,  Alalei',  geb.  Düsseldorf,  23.  Se]>t. 


1783,  gest.  Berlin,  6.  März  1867.  — Text  BJ.  II  S.  53  ff.; 
Bd.  III  S.  45  ff.  — Bd.  II  Taf.  110.  l)ie  Auslegung  der 
Träume  Pharaos  und  .Toseph  gibt  sich  seinen  Bi'üdern  zu  er- 
kennen, Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy).  — Bd.  111  Taf.  94. 
Faust  und  Mephisto,  Zeichnung,  Fraidd'urt  a.  Al.  — Taf.  95. 
Die  apokalyptischen  Reiter,  Karton,  Berlin.  — Abi),  im  Text 
Bd.  11  S.  53  und  55.  Erster  Entwurf  für  ein  Bild  der  Casa 
Bartholdy.  — Bd.  III  S.  45.  Rechte  Seite  der  Nordwand  des 
gejila)iten  Camposanto.  S.  48.  Der  Aloi'gen,  Karton,  Berlin. 
Corot.  Camille  Corot,  Alaler,  geb.  I’aris,  20.  .Tuli  1796,  gest. 

ebe)ida,  23.  Febr.  1875.  — Ihl.  I Taf.  94.  Landschaft,  Paris. 
Correggio.  Ant(.)nio  Allegri,  gen.  Correggio,  Maler,  geb.  Cor- 
reggio, 1494,  gest  ebenda,  5.  Alärz  1534.  — Text  Bd.  Ill  S.53ft‘. 

— Ild.  II  f’af.  4L  Die  hl.  Nacht,  Dresden.  — Bd.  Hl  Taf.  105. 
Aladonna  Carnx)ori,  Alodena.  — Taf.  106.  Christi  Abschied  von 
Alaria,  London.  — Abi),  im  Text  Bil  HI  S.  53.  .lohannes, 
Parma.  S.  55.  Ganymed,  AVien.  S.  56.  I’utten,  Parana. 

Cosimo.  Piero  di  Cosimo,  Alaler,  geb.  Florenz  1462,  gest.  ebenda 
1521.  — Bd.  VI  Taf.  44.  Giuliano  da  San  Gallo,  Haag.  — 
Bd.  ATI!  Taf.  139.  Cleojaatra,  Chantilly. 

Cossa.  Francesco  Cossa,  Alaler,  tätig  in  Fei-rara  seit  1450  etwa, 
begab  sich  1470  nach  Bologna.  — Bd.  I Taf.  74.  Der  Herbst, 
Berlin.  — Bd.  HI  Taf.  156.  Die  AA'eberinnen,  Ferrara.  — 
Bd.  A'II  Taf.  50,  Giovanni  11.  Bentivoglio  und  seine  Ge- 
mahlin, Paris. 

Costa.  Lorenzo  Costa,  Alaler,  gel).  Ferraia  1460,  gest.  Alantua, 
5.  Alärz  1535.  — Bd.  A"  Taf.  34.  Alythologische  Szene, 
Louvre. 

Courbet.  Gustave  Courbet,  Alaler,  geb.  Omans,  10.  .luni  1819, 
gest.  AVvey,  1.  .Tamiar  1878.  — Text  Bd.  AHII  S.  25  fl'.  — 
Bd.  1 Taf.  79.  Rehe,  Paris.  — Bd.  lA^  Taf.  23.  Ein  Be- 
gräbnis zu  ( Irnans,  Paris.  — Bd.  AG  Taf.  151.  Selbstbildnis, 
Paris.  — Bd.  AG  II  Taf.  53.  Die  Kornsieberinnen,  Nantes.  — 
’Taf.  54.  Der  Bach,  Paris.  — Taf.  55.  Die  AA^elle,  Paris.  — 
Abb.  im  'Text  Bd.  A"H1  S.  25.  Das  Ateliei',  früher  Paris. 
Court.  .loseph-Desire  Court,  Alaler,  geb.  Rouen,  14.  Sept.  1797, 
gest.  Paris,  22.  .Linuar  1865.  — Bd.  AGl  G'af.  94.  Bildnis 
eines  jungen  Alannes,  Paris. 

Cranach.  Lucas  Cranach,  geb.  Kronach  in  Franken,  4.  (?)  Okt. 
1472,  gest.  AA’eimar.  16.  Okt.  1553.  — Text  Bd.  HI  S.  17  fl'. 

— A^gl.  Text  Bll.  AGl  S.  6.  — Bd.  HI  Taf.  2.  3.  Ruhe  auf 
der  Flucht,  früher  Alünchen,  jetzt  Berlin,  kgl.  Gemäldegal.  — 
Taf  37.  A'enus  und  Amor,  Petersburg.  — Bd.  IX  Taf.  62. 
Simson  und  Delia,  Augsburg.  — Abb.  im  Te.xt  Bd.  HI  S.  17. 
Randverzierung  im  Gebetbuch  Kaiser  Alaximilians,  Alünchen. 

Credi.  Lorenzo  di  Credi,  Alaler,  geb.  Florenz,  1459,  gest.  ebenda, 
12.  .lanuar  1537.  — Abb.  iaai  Text  Bd.  1 S.  30.  Studienkopf, 
AAGen.  — Bd.  HI  'laf.  12.  A'erkündigung,  Florenz. 

Cristus.  Petrus  Cristus,  Alaler,  geb.  Baerle,  lebte  noch  1472  in 
Brügge.  — A'gl.  Text  Bd.  H S.  33  f.  — Abb.  im  Text  Bd.  H 
S.  34.  Der  hl.  Eligius,  Köln. 

Crivelli.  Carlo  Crivelli,  Alaler,  geb.  A'enedig  um  1470,  tätig  bis 
1493.  — Text  Bd.  A"  S.  13  ff.  — Bd.  I Taf  140.  Aladonna, 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  26.  A'erkündigung,  London.  — Abb. 
i]u  Text  Bd.  A"  S.  13.  Hl.  Alagdalena,  Berlin. 

Crome.  .lohn  Crome,  Alaler,  geb.  Norwich,  21.  Dez.  1769,  gest. 
ebenda,  22.  Ajii'H  1821.  — Bd.  IX  Taf.  55.  Die  AAGndmühle, 
London. 

Cuijp.  Aelbert  Cuijp,  Alaler,  geb.  Dordrecht,  Oktober  1620,  be- 
erdigt ebenda,  15.  Nov.  1691.  — A'gl.  Text  Bd  lA"  S.  46  fl'. 

— Bll.  I Taf.  124.  Landschaft,  Rotterdam.  — Bd.  A"I  Taf.  98. 
Kühe  am  Flussufer,  London.  — Taf.  115.  Dordi'echt,  Amsterdam. 

— Bd.  X G’af.  148.  Kühe  am  AA’asser,  Pest. 

Dampf.  .Tean  I)ampt,  Bildhauer,  geb.  A'enarey  (Cöte  d’Or), 
2.  .lanuar  1854,  lebt  in  Paris.  — Bd.  11  G’af.  160.  Der  Kuss 
der  Grossmutter,  Paris. 

Dannecker.  .lohanu  Heinrich  Dannecker.  Bildhauer,  geb.  AA'alden- 
buch  bei  Stuttgart,  15.  Okt.  1758,  gest.  Stuttgart,  8.  Dez.  1841. 

— Bd.  I G’af.  80.  Ariadne,  Alarmorstatue,  Erankfurt  a,  AL  — 
Bd.  II  G’af.  104.  Schillerllüste,  Stuttgart. 

Danti.  AGncenzo  Danti,  Bildhauer,  geb.  Perugia,  1530,  gest. 
Florenz,  26.  Alai  1576.  — Bd.  A’Hl  G’af.  37.  Die  Enthauxitung 
.lohannis  des  G’äufers  (Bronzegrupipe),  Florenz. 

Daubigny.  Charles-Francois  Dauliigny,  Alaler,  geb.  Paris,  15.  Fe- 
bruar 1817,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1878.  — Bd.  lA^  Taf.  102, 
103.  Der  Frühling,  Paris.  — Bd.  AGl  G’af.  7.  Frühlingsland- 
schaft, Berlin. 

Daumier.  Honore  Daumier,  Alaler  und  Zeichner,  geb.  Alarseille, 
1810,  gest.  A'almondois,  11.  Febr.  1879.  — Text  Bd  IX  S.  49  fl'. 
— ■ Bd.  IX  Taf.  97.  I>er  Amateur,  I’aris.  — G’af.  98.  Im 
Theater  (Aquarell),  Paris.  — G’af.  99.  A"or  der  Sitzung,  Paris. 

— G’af.  100.  Die  AA’äscherin,  Par-is.  — Abb.  im  Text  lld.  IX 
S.  51.  „Croquis  Draniatique“,  Lithographie. 

David,  .lacques  Louis  David,  Alaler,  geb.  Paris,  31.  August  1748, 
gest.  Brüssel,  29.  Dez.  1825.  ■ — lfd.  I G’af.  118.  Bildnis  der 
Aladame  Recamier,  Paris.  — Bd.  11  G’af.  113.  Der  General 
Bomqiarte,  Paris.  — Bd.  HI  G’af.  103.  Älarat,  Brüssel. 

David.  Pierre-.Ieau  David  d’Angers,  Bildhauer,  geh.  Angers, 


96 


12.  März  1789,  gest.  Paris,  5.  .Tan.  1856.  — Bd.  IV  Taf.  160. 
Goethebüste,  Weimar. 

Decamps.  Alexandre  Gabriel  Decamps,  Maler,  geb.  Paris,  3. 
März  1803,  gest.  22.  Aug.  1860.  — Bd.  X Taf  56.  Türkische 
Schule,  Chantilly. 

Defregger.  Franz  Defregger,  Maler,  geb.  Dölsach  (Tirol),  30.  Apri 
1835,  lebt  in  München.  — Bd.  1 Taf.  5.  Tiroler  Landsturm, 
Berlin. 

Degas.  Hilaire  Germain  Edgard  Degas,  Maler,  geb.  Paris,  19.  Juli 

1834,  lebt  in  Paris.  — Bd.  V Tal.  150.  Auf  der  Rennbahn,  I’aris. 
Delacroix.  Eugene  Delacroix,  Maler,  geb.  Charenton  St.  Mau- 
rice, 26.  April  1799,  gest.  Paris,  13.  August  1863.  — Bd.  T 
Taf.  71.  Algerische  Frauen,  Paiis.  — Bd.  II  'Taf.  92.  Dante- 
barke,  Paris.  — Bd.  IV  'Taf.  144.  Das  Gemetzel  auf  Chios,  Paris. 

Desiderio.  Desiderio  da  Settignano,  Bildhauer,  geb.  Settignano 
bei  Florenz,  1428,  gest.  Florenz,  16.  Jan.  1464.  — Text  Bd.  X 
S.  53  ff.  — Vgl.  'Text  ßd.  I S.  64  und  ßd.  VI  S.  18.  — Bd.  1 
'Taf.  103,  104.  Grabmal  des  Carlo  Marsuppini,  Florenz.  — 
'Taf.  152.  Büste  einer  urbinatischen  Prinzessin,  Berlin.  — 
Bd.  III  'Taf.  104.  'Tabernakel,  Florenz.  — ßd.  IV  'Taf.  32. 
Büste  der  Marietta  Strozzi,  Berlin.  — Bd.  VI  'Taf.  46.  Der 
hl.  Hieronymus,  Dorpat.  — Bd.  VHII  Taf.  16.  Christus  und 
.lohannes  als  Knaben  (Relief),  Paris.  — 'Taf.  32.  Büste  des 
Christusknaben,  Florenz.  — Bd.  X Taf.  106.  IMaria  mit  dem 
Kind,  Florenz.  — Taf.  107.  ßildnisbüste  eines  jxingen  Mäd- 
chens, Florenz.  • — Abb.  im  'Text  Bd.  VI  S.  18.  Madonnen- 
relief, Turin.  S.  20.  Madomienstatuette,  London.  — Bd.  X 
S.  53 — 55.  Fries  an  der  Pazzi-Kapelle,  Florenz.  — S.  56. 
Maria  mit  dem  Kind,  Paris. 

Dill.  Ludwig  Dill,  IMaler,  geb.  Gernsbach  (Baden),  2.  Februar 
1848,  lebt  in  Karlsruhe  und  Dachau.  — Vgl.  'Text  ßd.  VII 
8.  8.  — Bd.  VII  'Taf.  16.  'Trüttelbach  bei  Dachau,  Dresden 
Domenichino.  Domenico  Zampieri , gen.  Domeuichino,  Maler, 
geb.  Bologna,  21.  Ükt.  1581,  gest.  Neapel,  15.  April  1641.  — 
Bd.  IV  'Taf.  139,  140.  Die  .Tagd  der  Diana,  Rom.  — Bd.  IX 
'Taf.  71.  Begegnung  des  hl.  Nilus  mit  Kaiser  Otto  111  (Fresko), 
Grottaferrata.  — 'Taf.  127.  iTie  Kommunion  des  hl.  Hierony- 
mus, Rom. 

Donatello.  Donato  di  Xiccolo  di  Betto  Bardi,  gen.  Donatello 
Bildhauer,  geb.  Florenz,  1386,  gest.  ebenda,  13.  Dez,  1466.  — 
'Text  ßd.  I 8.  37  ff.;  Bd.  VI  8.  9 ff.;  vgl.  auch  Bd.  I 8.  63; 
Bd.  II  8.  19;  Bd.  IX  8.  34  f.  — ßd.  I Taf.  38.  Büste  des 
Uzzano,  Florenz.  — 'Taf.  03,  64.  Gattamelata,  Padua  (vgl.  auch 
die  Abbildung  im  'Text  Bd.  I 8.  37  u.  38).  — 'Taf.  72.  Hl. 
Georg,  Florenz.  — 'Taf.  78.  Verkündigung  (Relief),  Florenz. 

— 'Taf.  128.  Grabmal  .Johannes  XXlIl.  (gemeinsam  mit 
Michelozzo),  Florenz.  — Bd.  H 'Taf.  96.  Davidstatue  (Marmor), 
Florenz.  — 'Taf.  102.  Davidstatue  (Bronze),  Florenz.  — ßd.  Hl 
'Taf.  24.  Der  Zuccone,  Florenz.  — 'Taf.  82.  Laurentiusbüste, 
Florenz.  — 'l’af.  149.  .Judith,  Florenz.  — Bd.  IV  'l'af.  39,  40. 
.lohannes  der  Ev.  (8tatue),  Florenz.  — Bd.  VI  'Taf.  23.  Ma- 
donnenrelief, Paris.  — 'Taf.  127.  .Johannesl)üste,  Berlin.  — 
Bd.  1"II  'Taf.  80.  Putten  vom  'Taufbrunnen,  8iena  und  Berlin. 

— Taf.  96.  Prophet  Jeremias,  Florenz.  — Bd.  VI II  'Taf.  128. 
Crucificus,  Florenz.  — Bd.  IX  'Taf.  31.  Hl.  Älarcus,  Florenz. 

— 'Taf.  73.  Putto  als  Fontaine,  .London.  — 'Taf.  74.  Amor, 
London.  — 'I’af.  144,  Die  Beweinung  Christi  (Bronzerelief), 
London.  — Bd.  X 'Taf.  24.  Ma<lonna  in  Wolken,  Boston.  — 
'Taf.  37 — 40.  Zwei  Kanzeln,  Florenz.  — 'Taf.  72.  8akra- 
ments-Tabernakel,  Rom.  — Taf.  105.  Mariä  Himmelfahrt, 
Neapel.  — Abb.  im  'Text  Bd.  I 8.  38.  Kinderreigen,  Florenz. 
8.  39.  I'utto  (Relief),  Padua.  8.  40.  (.'upido  (8ta.tue),  Florenz. 
8.  40.  Medaillons  nach  antiken  Cameen,  Florenz.  — Bd.  TI 
8.  17.  Der  hl.  Georg  (Marmorrelief),  Florenz.  — Bd.  VI  8.  9. 
Madonnenrelief , Padua.  8.  10.  Madonnenrelief,  Berlin.  — 
\'gl.  Bd.  A"  'Taf.  144. 

Donndorf.  Adolph  Donndorf,  Bildhauer,  geb.  AA'einiar,  16.  Febr. 

1835,  lebt  in  8tuttgart.  — Bd.  1 I’af.  144.  Bismarck,  8tuttgart. 
Donner.  Georg  Raffael  Iionner,  Bildhaiier,  geb.  Essling,  25.  Alai 

1695,  gest.  AVien,  15.  Febr.  1741.  — Bd.  ATll  'Taf.  72.  Der 
hl.  Martin  (Bleiguss),  Pressburg. 

Dossi.  Giovanni  Luteri,  gen.  Dosso  D(.)si,  Maler,  geb.  im  Man- 
tuanischen, etwa  1479,  gest.  Ferrara,  1542.  — Bd.  lA"  'Taf.  98. 
Aladonna,  Modena.  — Bd.  A'T  'Taf.  34.  Der  Narr,  Alodena.  — 
Bd  IX  'Taf.  126.  Alcina,  Rom. 

Dou.  Gerard  Dou,  Alaler,  geb.  Leiden,  7.  April  1613,  begraben 
ebenda,  9.  Febr.  1675.  — Bd.  II  Taf.  139.  Die  Abendschule, 
Amsterdam.  — Bd.  III  Taf.  20.  I)ie  .iunge  Mutter,  Haag.  — 
Bd.  A'  Taf.  84.  Der  alte  8chulrneister,  Dresden. 

Duccio.  Agostino  d’ Antonio  di  Duccio,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
1418,  gest.  Perugia,  um  1481.  — Vgl.  'Text  Bd.  A^I  8.  17.  — 
Bd.  IX  Taf.  72.  Kaiser  Augustus  und  die  8ibylle  (Relief),  iMai- 
land.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  8.  19.  Aladonnenrelief,  Florenz. 
Dujardin.  Karel  Dujardin,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1622,  gest. 
A'enedig,  20.  Nov.  1678.  — Bd.  X Taf.  54.  Iler  Knalie  mit 
dem  Esel,  Imndon. 

Dünwegge.  A'ictor  Dünwegge,  Alaler,  Geburts-  und  'Todesdatuni 
nicht  liekannt,  tätig  1521  zu  Dortmund.  — Bd.  IX  'Taf.  117. 
Beweinung  Christi,  Nürnberg. 


Dürer.  Albrecht  Dürer,  Maler,  geb.  Nürnberg,  21.  Mai  1471,  gest. 
ebenda,  6.  April  1528.  — Text  Bd.  I 8.  13  f . ; Bd.  II  8.  11  f.; 
Bd.  ni  8.  49  ff. ; Bd.  VII  8.  1 ff. ; Bd.  IX  8.  1 ff. ; Bd.  IX 
8.  29  ff.  — Vgl.  Text  Bd.  A^II  8.  5 f.  — Bd.  I Taf.  1.  Holz- 
schuher,  Berlin.  — Taf.  27.  Gswald  Krell.  Älünchen.  — Taf.  41. 
Jugendliche  Frau,  Berlin.  — Taf.  81.  Madonna  mit  dem  Zeisig, 
Berlin.  — Taf.  97.  8elbstbildnis,  München.  — Bd.  II,  Taf.  12, 
13.  Die  Apostel,  München.  — 'Taf.  18,  19.  Der  Baumgart- 
nersche  Altar,  Alünchen.  — Bd.  III  Taf.  81.  Lautenspielender 
Engel,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  100.  Apostel,  Zeichn.,  Berlin. 

— Taf.  101.  8imson  und  die  Philister,  Zeichn.,  Berlin.  — 
'Taf.  140.  Bildnis,  AVien.  — Bd.  A^  Taf.  5.  Die  Alelancholie, 
Kupfersticlt.  — 'Taf.  33.  Hans  Imhoff,  Madrid.  • — Taf.  145. 
.Junges  Mädchen,  Berlin.  — Bd.  VI  'Taf.  89.  Ritter,  Tod  und 
'Teufel,  Kupferstich.  — Bd.  AMI  Taf.  2.  Das  Rosenkranzfest, 
Prag.  — 'Taf.  3.  Ansicht  von  Trient,  Bremen.  — 'Taf.  9.  Die 
grosse  Kanone,  Radierung.  — 'Taf.  59.  Christus  als  Knalte 
unter  den  8chriftgelehrten,  Rom.  — Bd.  A^III  'Taf.  4L  Flügel 
des  Baumgartner- Altars  (nach  der  Restaurierung),  München. 

— Bd  IX  'Taf.  2.  Die  apokalyptischen  Reiter,  Holzschnitt. 

— 'Taf.  3.  Der  hl.  Eustachius,  Kupferstich.  — 'Taf.  4.  Geburt 
Mariä,  Holzschnitt.  — 'Taf.  57.  Madonna  mit  den  Hasen,  Holz- 
schnitt. — 'Taf.  58.  Madonna  mit  der  Meerkatze,  Kupferstich. 

— Taf.  59.  Aladonna  au  der  Alauer  und  die  Madonna  mit  dem 
AVickelkiud,  Kupferstiche.  — Bd.  X Taf.  1.  8elbstbilduis, 
Aladrid.  — 'Taf.  116,  117.  Der  Dresdener  Altar,  Dresden.  — 
Abb.  im  'l'ext  Bd.  I 8.  13,  14,  15,  16.  Vier  Bildnisstudien, 
AVien.  — Bd.  III  8.  49.  Nürnberg,  'Tuschzeichn.,  Bremen. 
8.  50.  Alagdalena,  Zeichn.,  Baris.  8.  51.  Aladonna,  Zeichn. 
AVindsor.  8.  52.  Seeländerinnen,  Zeichn.,  Chantilly.  — Bd.  lA' 
8.  58.  Erasmus,  Zeichn.,  Paris.  — Bd.  A"II  8.  1.  Blatt  des 
Skizzenbuchs,  (Ihantilly.  — Bd.  IX  8.  1.  'Titelblatt  aus  dem 
Marienleben,  Holzschnitt.  8.  30.  Ausschnitt  aus  einem  Blatt 
des  Marieidebens  und  der  Apokalypse.  8.  31.  (Iiristus  am 
Oelberg,  Holzschnitt  aus  der  kleinen  Passion. 

Dupre.  .Jules  Dupre,  Maler,  geb.  Nantes,  1812,  gest.  Jj’Isle-Adam 
bei  Paris,  7.  Okt.  1889.  — Bd.  A^  'Taf.  110.  Älorgen,  Paris. 
Duran.  Auguste-Emile  Carolus-Duran,  Älaler,  geb.  Lille,  4.  .Juli 
1837,  leid  in  Paris  — Bd.  VIII  'Taf.  31.  Die  Dame  mit  dem 
Handschuh,  Paris. 

Dyck.  Anton  van  Ilyck,  Alaler,  geb.  Antwer)ien,  22.  Alärz  1599, 
gest.  London,  9.  Dez.  1641.  — 'Text  Bd.  IV  8.  53  ff.  — Bd.  I 
'Taf.  2.  Die  Kinder  Karls  I.,  AVindsor  Castle.  — 'Taf.  22.  Die 
Frau  des  Colyn  de  Nole,  Alünchen.  — Bd.  II  'Taf.  1.  Lord 
AVharton,  8t.  Betersburg.  — 'Tat.  89.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht, 
Alünchen.  — Bd.  lA"  'Taf.  33.  AVilhelm  II  von  Oranien,  Peters- 
burg. — J'af.  76,  77.  Karl  I von  England,  Paris.  — Taf.  97. 
.Junger  Edelmann,  AVien.  — 'Taf.  106,  107.  Die  hl.  Dreieinig- 
keit, Budapest.  — Bd.  VI  'Taf.  116.  Cornelius  von  der  Geest, 
London.  — 'Taf.  137.  Alaria  Luisa  de  'Tassis,  Wien.  — Bd.  VII 
'Taf.  109.  Kardinal  Bentivoglio,  Florenz.  — Bd.  VIII  'Taf,  9 
und  10.  Bildnis  eines  genuesischen  8enators  und  seiner  Gattin, 
Berlin.  — Bd.  IX  'Taf.  33.  8elbstbildnis,  Alünchen.  — Bd.  X 
'Tat.  69.  Bildnis  einer  Dame  mit  ihrem  Kinde,  I)resden. 
Abb.  im  'Text  Bd.  lA'  8.  53.  Hl.  Familie  mit  Engelreigen, 
1 ’etersburg. 

Eckersberg.  Christoffer  AA^illielm  Eckersberg,  Alaler,  geb.  Var- 
nas in  8chleswig,  2.  .Jan,  1783,  gest.  Kopenhagen,  22.  .Juli  1853. 

— 'Text  Bd.  X 8.  41  ff.  — Bd'.  X Taf.  83.  Bildnis  des  Bild- 
hauers Thorwaldsen,  Kopenhagen.  — Taf.  84.  Brigg  mit  Lotsen- 
kutter,  Kopenhagen.  — Abb.  im  Text  Bd.  X 8.  4L  Das  Na- 
thansonsche  Familienbild,  Kopenhagen. 

Eisen.  Charles  Eisen,  Kupferstecher,  geb.  Valenciennes , 17. 
Aug.  1720,  gest.  Brüssel,  4.  ,lan.  1778.  — Vgl.  'Text  Bd.  N 
8.  29  ff.  — Bd.  X 'Taf.  60.  Illustrationen  zu  Lafontaine.  — 
Abi),  im  Text  Bd.  X 8.  31.  Illustration  zu  Lafontaine,  Contes 
et  Nouvelles. 

Elslieimer.  Adam  Elsheimer,  Alaler,  getauft  Frankfurt  a.  AL, 
18.  Alärz  1578,  gest.  Rom,  um  1620.  — Vgl.  'Text  Bd.  VII  8.  7. 

— Bd.  lA'  'Taf.  83.  .Jupiter  und  Alerkur  bei  Philemoii  und 
Baucis,  Dresden. 

Enderlein.  Casj>ar  Enderlein,  geb.  Basel,  gest.  Nürnljerg,  1633. 

— Vgl.  'Text  Bll.  II  8.  66  ff.  — Abb.  im  'Text  Bd.  Il  8.  66. 
Alittelbild  von  Enderleins  'Taufschüssel.  8.  68.  Porträtstempel. 

Enzola.  Giov.  Franuesco  Enzola,  Aledailleur,  tätig  zwischen  1456 
und  1475  in  Parma  und  Pesaro.  — Bd.  VI  'Taf.  119.  Aledaillen 
auf  Constantius  8forza. 

Ercole.  Ercole  Grandi,  Alaler,  geb.  Ferrara,  um  1470,  gest. 

1531.  — Bd.  lA"  'Taf.  116.  Aladonna,  London. 

Eutychides.  Griechischer  Künstler,  um  300  vor  Christo.  — 
Bd.  A"  Taf.  70.  8tadtgöttin  Antiochia,  Rom. 

Exekias.  A’asenmaler,  arbeitete  in  Athen  etwa  von  550 — 530 
V.  Chr.  — A'gl.  'Text  Bd.  VII  8.  47.  — Bd.  VII  Taf.  89,  90. 
Amphora,  Rom. 

Eyck.  Hubert  van  Eyck,  Alaler,  geb.  Alaascijck,  um  1370,  gest. 
Gent,  18.  8ept.  1426.  — ,Jan  van  Eyck,  Alaler,  geb.  Alaaseijk, 
um  1390,  gest.  Brügge,  9.  .Juli  1440.  — 'Text  Bd.  1 8.  57  ff.; 
vgl.  auch  8.  35  und  Bd.  1 8.  18  ft'.  — Gemeinsames  Werk 
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der  Brüder:  Der  (-ireuter  Altar,  Berlin.  Bd.  I.  Taf.  114,  115, 
Taf.  122,  123,  Taf.  130,  131,  und  Äl.b.  im  Text  Bd.  I S.  57, 
58,  60.  — Von  Jan  van  Eyck:  Bd.  1 Taf.  66.  Der  Mann  mit 
den  Nelken,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  34.  Madonna,  Berlin.  — 
'Paf.  35.  Die  Verlobung  des  Arnolfini,  London.  — Bd.  \JI 
d'af.  44.  Bitter  des  goldenen  Vlieses,  Berlin.  — Taf.  145. 
Kardinal  Santa  Croce,  Vden. 

Eysen.  Louis  Eysen,  Rlaler,  geb.  Frankfurt  a.  iM.  (?),  1843,  gest. 
Meran,  1899.  — Bd.  \T  Taf.  135.  Die  Mutter  des  Künst  lers,  Berlin. 

Fabriano.  Lentile  da  Fabriano,  Älaler.  geb.  Fabriano,  um  1370, 
gest.  Rom,  1428.  — Vgl.  'Pext  Bd.  V S.  8.  — Bil.  V Taf.  10, 
11.  Die  Anbetung  der  Kbnige,  Florenz.  — Abb.  im  Text 
Bd.  S.  5.  Die  Darstellung  im  'Pempel,  Baris. 

Fabritius.  (Jarel  Fabritius,  Älaler,  geb.  Amsterdam,  um  1620, 
gest.  Delft,  12.  Okt  1654.  — Bd.  IV  'Paf.  29.  Der  Stieglitz, 
Haag.  — Bd.  \ 'Paf.  92.  l)er  Landsknecht,  Schwerin.  — 
'Paf.  139.  Mämdiches  Bildnis,  Rotterdam. 

Falconet.  Maurice-Elienne  Falconet,  Bildhauei',  gel>.  Vevey,  1716, 
gest.  Baris,  4.  .Jan.  1791.  — Bd.  IV  Taf.  128.  Die  Badende, 
Marmorstatue,  Baris.  — Bd.  X 'Paf,  8.  Die  (Trazienuhr,  Baris. 

— Abb.  im  'Pext  Bd.  II  S.  18.  Reiterstatue  Beter  des  (irossen. 
St.  Betersl  nirg. 

Fantin-Latour.  Henri  Fantin -Latour,  Maler,  geb.  (Ircnoble, 
14.  .lan.  1836,  lebt  in  Baris.  — Bd.  111  'Paf.  158.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Ferrari.  Haudenzio  Ferrari,  Maler,  geb.  Valduggia  (Biemont),  um 
1471,  gest.  Rlailand,  31.  .Jan.  1546.  — 'Pext  Bd.  S.  57  ff.  — 
Bd.  V Taf.  115.  Die  hl.  Anna  Selbdritt,  'Purin.  — 'Paf.  116. 
Die  Madonna  mit  dem  CJiristuskind,  Mailand.  — Ahb.  im  'Pext 
Bd.  V S.  57.  ]\ladonnenko])f,  Vercelli.  S.  58.  Verkündigung, 
Berlin.  S.  59.  Die  Kreuzigung,  'Purin.  S.  60.  Chri.stus  und 
Bilatus,  V'arallo. 

Feuerbach.  Anselm  Feuerbach,  Alaler,  geh.  Sjieyei-,  12.  Sept. 
1829,  gest.  \'encdig,  4.  .Jan.  1880.  — 'Pext  Bd.  I .S.  70  ff.  — 
Bd,  J 'Paf.  39.  Das  Gastmahl  des  Blaton,  Berlin.  - 'Paf.  143. 
'Pitanensturz,  Wien.  — Bd.  V 'Paf.  127.  Iphigenie,  Stuttgart. 

Fiorenzo.  Fiorenzo  di  Lorenzo,  Maler,  urkundlich  erwähnt  von 
1472 — 1521.  — Bd.  'Paf.  51.  Ein  Wunder  iles  hl.  Ber- 

nardin,  Berugia. 

Forli.  Melozzf)  da  Forli,  iMaler,  geJi.  Forli,  1438,  gest.  ebenda, 
8.  Xov.  1494.  — Bd.  III  'Paf,  1 und  33.  Engel,  Rom.  — Bd.  \'T 
'Paf.  113.  Die  Alusik,  London.  — Bd.  \’ll  'Paf.  127.  (firisti 
Himmtdfahrt,  Rom. 

Fouquet.  .lean  Fouquet,  Maler,  geb.  'Pours,  etwa  1415,  gest.  um 
1480.  — Vgl.  'Pext  Bd.  IX  S.  45  ff.  — Bd.  I 'Paf.  107.  I^stienne 
Ghevalier,  Berlin.  — Bd.  IX  'Paf.  9.  I\önig  Karl  VII  von 
Frankreich,  Baris.  — 'Paf.  90.  Bildnis  des  Guillaume  .Juvinel 
des  Ursins,  Baris.  — Aljb.  im  'Pext  Bd.  IX  S.  47.  Der  hl. 
AJartin  (iMiniatur),  Baris. 

Francesca.  Biero  della  Francesca,  Maler,  geb.  Borgo  San  Sepolero, 
um  1420,  begraben  ebenda,  12.  Okt.  1492.  — 'Pext  Bd.  Vll 
S.  53  ff.  — Bd.  \'ll  'Paf.  93.  'Paufe  Christi,  London.  — 'Paf.  100. 
Altarwerk,  Berugia.  — 'Paf.  101.  Madonna  mit  Heiligen,  jMailand. 

— 'Paf.  105.  Altarwerk,  Borgo  San  Sepolero.  — 'Paf.  106.  Auf- 
erstehung Christi,  Borgo  San  Sepolero.  — 'Taf.  107.  AJsion 
Kaiser  Konstantins,  Arezzo.  — 'Paf.  108.  Jhe  Berserschlacht, 
Arezzo.  — Bd.  X 'Paf.  29.  IHe  Geisselung  Christi,  Urbino.  — 
Al)b.  im  'Pext  Bd.  III  S.  12.  Sigismondo  Ulalatesta,  Rimini. 
Bd.  A'H  S.  53.  — Ausschnitt  aus  der  Auferstehung,  San  Se- 
])olcro.  S.  55.  Ausschnitt  aus  der  Auffindung  des  Jxreuzes, 
Arezzo. 

Franceschini.  Marcautonio  Franceschiui,  Maler,  geb.  .Bologna, 
5.  April  1648,  gest.  dasellist,  24.  Dez.  1729.  — Bd.  X 'Paf.  119. 
Die  hl.  lUagdalena,  Genua. 

Francesco.  Francesc<j  di  Simone,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1440, 
gest.  cbenila,  23.  Alärz  1493.  — Bd.  A'IH  'Paf.  23,  24.  Grab- 
mal des  Alessauilro  'Partagui,  Bologna. 

Franciabigio.  Francesco  Bigi,  gen.  Franciabigio,  Alaler,  geb. 
Florenz,  1482,  gest.  elienda,  24.  .Tan.  1525.  — ■ Vgl.  'Pext  Bd.  VI 
S.  66  f.  — Bd.  VI  'Paf.  130.  .Jüngling,  Baris. 

Frederic.  Deon  Freileric,  Maler,  geb.  Brüssel,  26.  Sept,  1856, 
lebt  daselbst.  — - Bd.  VIII  'Paf.  64.  Die  Jjebensalter  des  Ar- 
beiters, l’aris. 

Fremiet.  Emmanuel  Fremiet,  Bildhauer,  geb.  l’aris,  1824.  — 
Bd.  IX  'Paf.  56.  Gorilla,  ein  Weib  raubend,  Baris.  — Abb. 
im  'Text  Bd.  II  S.  20.  Denkmal  der  Jeaime  d’Arc,  Baris. 

Friedrich.  Caspar  Daviil  Friedrich,  Maler,  geb.  Greifswald,  1774, 
gest.  Dresden,  7.  Mai  1840.  — 'Pext  Bd.  X S.  13  ff.  Vgl. 
Text  Bd.  X S.  62.  — Bd.  X 'Paf.  25.  Zwei  Männer  in  Be- 
trachtung des  Mondes,  Dresden.  — 'Paf.  26.  Harzlandsehaft, 
Berlin.  — 'Paf.  27.  Mondaufgang  am  IMeerc,  Berlin.  — 'Paf.  28. 
Riigensche  Landschaft,  Weimar.  — Taf.  121.  Frauengestalt 
an  Friedrichs  Atelierfenster,  Greifswald.  — Abb.  im  'Pext  Bd.  X 
S.  13.  Rlondlandschaft  am  Strande,  Lützschena.  S.  16.  Fried- 
hof, Lützschena. 

Fromentin.  Eugene  Fromentin,  Maler,  geb.  Da  Rochelle,  24.  ükt. 
1820,  gest.  St.  Maurice,  27.  Aug.  1876.  — Bd.  IX  'Paf.  96. 
Falkenjagd  in  Algier,  Baris. 


Gaddi.  'Paddeo  Gaddi,  Maler,  gest.  Florenz,  1366.  — Bd.  IX 
'Paf.  76.  Hausaltärchen , Berlin.  — Abb.  im  'Pext  Bd.  IX 
S.  37.  Detail  eines  'Priptychon,  S.  Nicola  entführt  dem  Sultan 
den  IvnaJ)en,  Berlin. 

Gainsborougb.  'Phomas  GainsJiorough,  Maler,  geb.  Sudbury 
(Suffolk),  Mai  1727,  gest.  London,  2.  Aug.  1788.  — 'Pext  Bd.  VI 
.S.  29  ff.  — Bd.  III  'Taf.  111.  l)ie 'Tränke,  London.  — Bd.IV 
'Taf.  52.  IMrs.  Siddons,  London.  — Bd.  VI  'Taf.  33.  Mrs. 
Graham,  Edinburg.  — 'Paf.  61.  Die  Schwestern  Jnnley,  Dul- 
wich.  — 'Paf.  62.  Der  „blaue  Knabe“,  London.  — 'Paf.  63. 
Herzog  tind  Herzogin  von  Cnmberland,  Windsor.  — 'Taf.  64. 
Die  Familie  Baillie,  London.  — Bd.  VIH  'Paf.  57.  'Phomas 
Linley,  Dulwich.  — AJib.  im  'Text  Bd.  VI  S.  30.  Sellistbildnis, 
London. 

Gebhardt.  Eduard  von  Gebhardt,  Alaler,  geb.  St.  .Johannes  in 
Esthland,  1.  .Tnni  1838,  lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  I 'Paf.  47. 
Das  Abendmahl,  Berlin. 

Geertgen.  Geertgen  von  St.  .lans,  Maler,  tätig  Haarlem  zweite 
Hälfte  des  XV.  .Jahrh.  — Bd.  VII  'Paf.  62.  Kreuzabnahme, 
V'ien.  — 'Paf.  63.  .Julianus  Apostata  lässt  die  Gebeine  .Johannes 
d.  'Päufers  verbrennen,  AVnen.  — Bd.  AMII  'Paf.  149.  .lohannes 
der  'Päufer,  Berlin, 

Gelee.  Clamle  Gelee,  gen.  Lorrain,  Maler,  geb.  Chamagne 
(Lothringen),  um  1600,  gest.  Rom,  21.  Xov.  1682.  — 'Pext 
Bd.  VI  .S.  33  ff.  — Bd.  I 'Paf.  4.  Landschaft,  Dresden.  — - 
Bd.  VI  'Paf.  66.  .Seehafen,  London.  — 'Paf.  67.  Küstenland- 
schaft, Dresden.  — Bd.  IX  'Taf.  125.  Der  'Tempel  Apolls, 
Rom.  — Abb.  im  'Pext  Bd.  VI  .S.  33,  35,  36.  Drei  Radierungen. 
Genelli.  Bonaventura  Genelli,  Maler,  geb.  Berlin,  27.  Sept.  1800, 
gest.  Weimar,  13.  Xov.  1868.  — Bd.  V 'Paf.  31.  Letztes  Blatt 
aus  dem  „Leben  einer  Hexe“. 

Gentileschi.  Orazio  Louis,  gen.  Gentileschi,  Maler,  geb.  Bisa, 
1563,  gest.  London,  1647.  — Bd.  X.  Taf.  4.  Die  Verkündigung, 
'Turin. 

Gerard.  Francois  Gerard,  Maler,  geb.  Rom,  4.  Mai  1770,  gest, 
Baris,  II.  .lan.  1837.  — Bd.  I 'Paf.  30.  Xajioleon  I.,  Dresden. 
G^ricault.  'Pheodore  Gericault,  Maler,  geJ).  Rouen,  29.  Sept. 
1791,  gest.  Baris,  17.  .Tan.  1824.  — Bd.  II  'Paf.  87.  Das  Floss 
der  Medusa,  Baris. 

Geselschap.  Fiiedrich  Geselschap,  Alaler,  geb.  AVesel,  5.  Mai 
1835.  gest.  Rom,  2.  .luni  1898.  — Bd.  111  'Paf.  13.5.  Der  Krieg, 
Berlin. 

Ghiberti.  1 jorenzo  Ghiberti,  Bihlhauer,  geb.  Florenz,  1378,  gest. 
ebenda,  1455.  — 'Text  Bd.  S.  17  ff  Vgl.  Bd.  II  S.  28.  — 
Bd.  II  'Paf.  111.  112.  Hauptportal  des  Baptisteriums,  Florenz. 

— Bd.  I\',  'Paf.  54,  55.  Xordportal  des  Baxitisteriums,  Florenz. 

— Bd.  V 'Paf.  38.  Der  hl.  Mathaeus,  Florenz.  — 'Paf.  39.  Die 
Königin  von  Saba  vor  Salomo,  Florenz.  — Bd.  X 'Paf.  91. 
Herkules,  Bronzestatuette  von  der  Baradiesestür  des  Bapiste- 
riums  in  Florenz.  — Abb.  im  'Text  Bd.  II  S.  25.  Das  Gpfer 
Isaaks  (Bronzereliefs),  Florenz.  — Bd.  V S.  17.  Relief  vom 
Cenobius-Schrein , Florenz.  S.  20.  Frauengruppje  aus  dem 
Esaurelief,  Florenz. 

Ghirlandajo.  Domenico  Ghirlandajo,  Maler,  geJ).  Florenz,  1449, 
gest.  elienda,  11.  .Jan.  1494.  — A"gb  Text  Bd.  AHII  1^.  46  f. 

— Bd.  III  'Paf.  18,  19.  Die  Heimsuchung,  Florenz.  — 'Paf.  71, 
72.  Kreuzabnahme  und  Madonna  della  Misericordia,  Florenz. 

— Bd.  \'HJ  'Paf.  95.  Die  'Podverkündigung  an  die  hl.  Fina, 
San  Gimignano.  — 'Paf.  96.  Der  'Tod  der  hl.  Fina,  San  Gimi- 
gnano.  — Abb.  im  Text  Bd.  I\'  S.  69.  Giovanna  'Pornabuoni, 
l’aris.  — Bd.  VIII  S.  45.  Die  Geburt  der  .Jungfrau,  Florenz. 

Ghislandi.  Fra  Vittore  Ghislandi,  Maler,  geb.  Bergamo  1655, 
gest.  daselbst  1745.  — Bd.  X 'Paf.  151.  Bildnis  eines  jungen 
Künstlers,  Bergamo. 

Giampetrino.  Giovani  Bietro  Rizzi,  gen.  Giampetrino,  Maler, 
tätig  in  Mailand  in  der  ersten  Hälfte  des  16.  .Jahrh.  — Bd.  VIII 
'J’af.  123.  Die  hl.  Magdalena,  Mailand. 

Giorgione.  Giorgio,  gen.  Giorgione,  Maler,  geb.  Castelfranco 
(Venetien),  1478,  gest.  A'enedig,  1510.  — 'Text  Bd.  I S.  2 f. — 
Vgl.  'Text  Bd.  VII  S.  13  f.  — Bd.  I 'Taf.  3.  Aladonna,  Castel- 
franco. — Bd.  II  Taf.  120.  Ein  Konzei-t,  Florenz.  — Bd. 
'Paf.  89.  .Jüngling,  Berlin.  — Bd.  A'II,  'Paf.  26,  27.  Die  sog. 
Familie  des  Giorgione,  Venedig.  — Bd.  IX  'Paf.  50.  Jjänd- 
liches  Konzert,  Baris.  — Taf.  51.  A^enus,  Ilresden.  — 'Taf.  80. 
Bildnis  des  Giacomo  Sciarra,  Rom. 

Giotto.  Giotto  di  Bondone,  Alaler,  geb.  del  Colle  bei  Florenz, 
um  1266,  gest.  Florenz,  8.  .Jan.  1337.  — 'Text  Bd.  A'III  S.  33  ff. 

— Vgl.  Text  Bd.  A’  S.  6.  — Bd.  A'III  S.  31  f.  ^ Bd.  A'  'Paf.  9. 
I)er  hl.  Franz  sagt  sich  von  seinem  A'ater  los,  Assisi.  — 
Bd.  VIII  'Taf.  66.  I>ie  Bietä,  Badua.  — 'Taf  67.  Die  Himmel- 
fahrt des  .lohannes  Ev.,  Florenz.  — Taf.  68.  Die  Aladonna 
Ügnissanti,  Florenz.  — 'Taf.  69.  Allegorie  der  Hoffnung, 
Badua.  — Alib.  im  Text  Bd.  IV  S.  9.  .loachim  bei  den 
Hirten,  Fresko,  Badua.  — Bd.  VIII  S.  33.  Die  Erschaffung 
Adams,  Badua.  >S.  36.  Entwurf  zum  Campianile,  Siena. 

Goes.  Hugo  van  der  Goes,  Alaler,  tätig  seit  1465,  namentlich 
in  Gent,  gest,  1482.  — A'gl.  Text  Bd.  I S.  35,  — Bd.  I 
'Paf.  67.  Alittelbild  des  Bortinari- Altares,  Florenz.  — Bd.  IV 
'Paf.  41.  Der  hl.  Victor  und  Donator,  Glasgow  (vielmehr  Werk 
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des  „Meisters  von  Moulins“;  vgl.  Bd.  IX.  S.  48).  — Bd.  VII 
d’af.  85.  Beweinung  Christi,  Wien.  — Bd.  YIII  Taf.  148.  Die 
Geburt  Christi,  Berlin. 

Goijen.  Jan  van  Goijen,  Maler,  geh.  Leiden,  13.  April  1596, 
gest.  im  Haag,  April  1656.  — Bd.  II  Taf.  42.  Ansicht  von 

Dordrecht,  Amsterdam.  — Bd.  VIII  Taf.  114.  Winter  am 

Flusse,  Dresden. 

Goujon.  Jean  Goujon,  Bildhauer,  geh.  um  1510,  lebte  in  Paris, 
gest.  zwischen  1564  und  1568.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  62  fl'. 

— Bd.  ni  Taf.  125.  Diana,  Paris.  — Taf.  126.  Brunnen- 
reliefs, Paris. 

Goya.  Francisco  Goya  y Lucientes,  Maler,  geh.  Fuentetodos 
(Aragon),  31.  März  1746,  gest.  Bordeaux,  16.  April  1828.  — 
Text  Bd.  IX  S.  9 ff.,  S.  13  ff.  — Bd.  III  Taf.  153.  Bildnis 

des  Malers  Bayeu,  Madrid.  — Bd  V Taf.  108.  Das  Milch- 

mädchen, Budapest.  — Taf.  135.  Die  Familie  Königs  Karl  IV., 
Äladrid.  — Bd.  IX  Taf.  17.  Marie  Luise  von  Parma,  Madrid. 

— Taf.  18.  Ferdinand  Guillemardet,  Paris.  — Taf.  19.  Infant 
Don  Carlos  Maria  Isidoro,  Madrid.  — Taf.  20.  Die  Schaukel, 
Aladrid.  — Taf.  21.  Der  Scherenschleifer,  Budapest,  — Taf.  22. 
Antonius  von  Padua  einen  Toten  erweckend,  Fresko,  Madrid. 

— Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  9.  Die  bekleidete  Maja,  Madrid, 
S.  13.  Selbstporträt,  Radierung.  S.  14.  Caprichos  Blatt  7 
und  Blatt  68,  Tauromaipiia  Blatt  15.  S.  15.  Blatt  aus  „De- 
sastres  d.  1.  guerra“  und  Proverbios  Blatt  7,  Radierungen. 

Gozzoli.  Benozzo  Gozzoli,  Maler,  geb.  Florenz,  1420,  gest.  Pisa, 
1498.  — Vgl.  Text  Bd.  VHI  S.  46  f.  — Bd.  VIII  Taf.  89  u. 
90.  Aus  dem  „Zug  der  heiligen  drei  Könige“,  Florenz.  — 
Taf.  91,  92.  Noahs  Weinernte,  Pisa.  — Taf.  93,  94.  Der 
Turmbau  zu  Babel,  Pisa. 

Graff.  Anton  Graff,  Maler,  geb.  Winterthur,  18.  Nov.  1736, 
gest.  Dresden,  22.  .Tuni  1813.  - Vgl.  Text  Bd.  III  S.  3 f.  — 

Bd.  III  Taf.  5.  Chodowiecki,  Berlin. 

Gravelot.  Hubert  Francois  Bourguignon,  gen.  Gravelot,  Kupfer- 
stecher, geb.  Paris,  26.  März  1699,  gest.  ebenda  20.  April  1773. 

— Vgl.  Text  Bd.  X S.  29  ff  — Bd.  X Taf.  60.  Illustrationen 
zu  Boccaccio.  — Taf.  61.  Illustrationen  zu  Thomas  Corneille 
und  zu  Marmontel. 

Greco.  Domenico  Theotocopulos,  gen.  el  Greco,  Maler,  geb. 
Creta,  1548,  gest.  Toledo,  1625.  — Text  Bd.  X S.  37  ff  — 
Bd.  VI  Taf.  145.  Spanischer  Edelmann,  Madrid.  — Bd.  X 
'laf.  73.  Bildnis  eines  Unbekannten,  Madrid.  — Taf.  74.  Der 
hl.  Hieronymus  ,London.  — Taf.  75.  Die  Heilung  des  Blinden, 
Parma.  — Taf.  76.  Das  jüngste  Gericht,  Madrid.  — Taf.  77. 
Die  Beisetzung  des  Grafen  Orgaz,  Madrid.  — Abb.  im  Text 
Bd.  X S.  39.  Gott  Vater  den  Gekreuzigten  haltend,  Madrid. 
Gros.  Antoine-Jean  Baron  Gros,  Maler,  geb.  Paris,  16.  März 
1771,  gest.  Meudon,  25.  Juni  1835.  — Bd.  IV  Taf.  136.  Die 
Pestkranken  von  Jaffa,  Paris. 

Grünewald.  Matthias  Grünewald,  Maler,  geb.  Aschaffenburg  (?), 
zwischen  1470  und  1480,  gest.  nach  1529.  — Vgl.  Text  Bd.  VII 

S.  6. 

Guardi.  Francesco  Guardi,  Maler,  geh.  Venedig,  1712,  gest. 
ebenda,  1793.  — Bd.  III  Taf.  50.  S.  Maria  della  Salute,  Paris. 

Hackaert.  Jean  Hackaert,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1629,  gest. 

ebenda,  1699  (?).  — Bd.  II  Taf.  39.  Die  Eschenallee,  Amsterdam. 
Hals.  Franz  Hals,  Maler,  geb.  Antwerpen,  um  1580,  begr.  Haar- 
lem, 7.  Sept.  1666.  — Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  VII  S.  41  ff. 

— Bd.  I Taf.  19.  Die  Amme  mit  dem  KiTide,  Berlin.  — 
Taf.  65.  Willem  van  Heythuysen,  Vden.  — Bd.  II  Taf.  61. 
Zigeunermädchen,  Paris.  — Taf.  130,  131.  Die  Offiziere  der 
Georgsgilde,  Haarlem.  — Taf.  140,  141.  Die  Offiziere  der 
Adriaensgilde,  Haarlem.  — Taf.  153.  Bihlnis  eines  Admirals, 
St.  Petersburg.  — Bd.  111  Taf.  9.  Willem  van  Heythuysen, 
Brüssel.  — Taf.  98.  Der  Künstler  und  seine  zweite  Gattin, 
Amsterdam.  — Bd.  V I'af.  82.  Die  singenden  Knaben,  Kassel. 

— Taf.  113.  Hille  Bobbe,  Berlin.  — Taf.  157,  158.  Die  Vor- 
steherinnen des  Altmännerhauses,  Haarlem.  — - Bd.  Vll  Taf.  65. 
Bildnis  eines  Mannes,  Kassel.  — Taf.  66.  Bildnis  einer  Frau, 
Kassel.  — Taf.  81.  Bildnis  eines  Mannes,  Frankfurt.  — Taf.  82. 
Bildnis  des  van  Beresteijn,  Paris.  — Bd.  VllI  T’af.  1.  Iler 
Mann  mit  dem  Schla))phut,  Kassel.  — Abl>.  im  Text  Bd.  VII 
S.  42.  Der  Trinker,  Amsterdam.  S.  43.  Lachendes  Mädchen, 
ehemals  Sammlung  Habich. 

Hammershöi.  AVilhelm  Hammershöi,  Maler,  geb.  Kopenhagen, 
15.  Mai  1864,  lebt  daselbst.  — Bd.  X Taf.  87.  Sonnenschein 
im  Zimmer. 

Haug.  Robert  Haug,  Maler,  geb.  Stuttgart,  27.  Mai  1867,  lebt 
in  Stuttgart.  — Bd.  VI  Taf.  160.  Die  Preussen  bei  Älöckern, 
Stuttgart. 

Heda.  AVillem  Claasz  Heda,  Maler,  geb.  Haarlem,  1594,  gest. 
ebenda  nach  1678.  — Bd.  Vlll  Taf.  56.  Frühstückstisch, 
Dresden. 

Heem.  Jan  Davidsz  de  Heem,  Älaler,  geb.  Utrecht,  1606,  gest. 
Antwerpen  zwischen  14.  Okt.  1683  und  26.  Ai)ril  1684.  — 
Bd.  VH  Taf.  22.  Fruchtstück,  Haag. 

Heijde.  Jan  van  der  Heijde,  Maler,  geb.  Gorkum,  1637,  gest. 
Amsterdam,  28.  Sept.  1712.  — Bd.  IV  Taf.  92.  Das  Kirch- 


dorf, Berlin.  — Bd.  V Taf.  37.  Der  Kanal,  Amsterdam.  — 
Bd.  VIII  Taf.  34.  Strasse  am  Kanal,  London 
Heist.  Bartholomeus  van  der  Heist,  Maler,  geb.  Haarlem,  1611 
oder  1612,  begr.  Amsterdam,  16.  Dez.  1670.  — Bd.  V Taf.  35, 
36.  Das  Festmahl  der  Bürgerwehr,  Amsterdam.  — Bd.  VH 
Taf.  11.  Paul  Pottei’,  Haag.  — Taf.  17.  Gerard  Bicker, 
Amsterdam.  — Taf.  153.  Kortenaar,  Amsterdam. 

Hemessen.  Jan  Sanders,  gen.  van  Hemessen,  Maler,  geb. 
Hemixem  um  1500,  gest.  Antwerpen  (?),  nach  1575  (?).  — 
Bd.  IX  Taf.  36.  Der  verlorene  Sohn,  Brüssel. 

Herold.  J.  G.  Herold,  Email-  und  Porzellanmaler,  von  1717 
bis  1765  in  Meissen  tätig.  — Vgl.  Text  Bd.  IX  S.  26  f. 
Hildebrand.  Adolf  Hildebrand,  Bildhauer,  geb.  Vlarburg,  6.  Okt. 
1847,  lebt  in  Florenz.  — Bd.III  Taf.  80.  Böcklinbüste,  Berlin. 

— Bd.  IV  Taf.  104.  Der  Kugelspieler,  Marmorstatue,  Berlin. 
Hildebrandt.  Eduard  Hildebrandt,  Maler,  geb.  Danzig,  8.  Sept. 

1818,  gest.  Berlin,  25.  Okt.  1868.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8. 
Hobbema.  Meindert  Hobbema,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1638, 
begraben  daselbst,  7.  Dez.  1709.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  — 
Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  47  f.  — Bd.  I Taf.  36.  Allee  bei  Middel- 
harnis,  London.  — Bd.  II  Taf.  114.  Die  Wassermühle,  Amster- 
dam. — Bd.  VIII  Taf.  35.  Waldlandschaft.  London. 

Hogarth.  William  Hogarth,  Maler,  gel).  London,  10.  Dez.  1697, 
gest.  Chiswick  bei  London,  26.  Okt.  1764.  — Text  ßd,  VII 
S.  49  ff.  — Bd.  II  Taf.  49.  Iler  Schauspieler  Garrick  und 
seine  Gattin,  Windsor  Castle.  — Bd.  V Taf.  81.  Das  Crevetten- 
mädchen,  London.  — Bd.  VII  Taf.  24.  Letztes  Bild  aus  dem 
Zyklus  „Mariage  ä la  mode“,  London.  — Taf.  97.  Zweites 
Bild  aus  dem  Zyklus  „Mariage  ä la  mode“,  London.  — Taf.  98. 
Des  Künstlers  Dienerschaft,  London.  — 4Hf.  99.  Die  trauernde 
Ghismonda,  London. 

Holbein.  Hans  Holbein  der  Aeltere,  Maler,  geb.  Aug.sburg  um 
1460,  gest.  Isenheim,  1529.  — Bd.  VII  Taf.  18.  Martyrium 
des  hl.  Seliastian,  München.  — Taf.  19.  Die  hl.  Barbara. 
Die  hl.  Elisabeth,  München.  — Taf.  20.  Die  Wrkündigung 
Mariae,  Älünchen.  — Bd.  IX  Taf.  53.  Anlmtung  der  Könige, 
München.  — ßd.  X Taf.  108.  Anna  selbdritt,  Augsl)urg. 
Holbein.  Hans  Holbein  der  Jüngere,  Maler,  geb.  Augsburg, 
1497,  gest.  London,  zwischen  dem  7.  Okt.  und  dem  29.  Nov. 
1543.  — Text  Bd.  I S.  6 ft’.  — Bd.  IV  S.  57  ff  — Vgl.  Bd.  111 
S.  23  f.  — • Bd.  I Taf  8.  Die  Darmstädter  Madonna.  — Taf.  9 
(Kopie).  Die  Dresdener  Madonna.  — Taf.  37.  Georg  Gisze, 
Berlin.  — Taf.  73.  Moretto , Dresden.  — Taf.  137.  .laue 
Seymour,  Wien.  — Bd.  II  Taf.  97.  Anna  von  Cleve,  Paris. 

— Taf.  121.  Fi-au  und  Kinder  des  Künstlers,  Basel.  — Bd.  III 
Taf.  25.  Männliches  Bildnis,  Beilin.  — Taf.  42.  Männliches 
Bildnis,  Basel.  — Bd.  IV  Taf,  113.  Bonifacius  Amerbach, 
Basel.  — Taf.  114.  Thomas  Howard,  Windsor.  — Taf.  124, 
125.  Die  Gesandten,  London.  — Bil.  V^  Taf.  17.  Bildnis  der 
Mrs.  Souch,  VVändsor.  — Bd.  VI  Taf.  90.  Erasmus,  Holz- 
schnitt. — Bd.  IX  Taf.  141.  V^ier  Miniaturliildnisse,  Windsor. 

— Taf.  142.  Kleine  Rundbildnisse  eines  Mannes  und  einer 
Frau,  Wien.  — Bd.  X Taf.  23.  Bildnis  der  Herzogin  Christine 
von  Mailand,  London.  — Abb.  im  Text  Bit.  I S.  7 und  8. 
Studien  zur  Madonna  in  Solothurn  (Paris)  und  zur  Darmstädter 
Madonna  (Basel).  — Bd.  IV  S.  57.  Engländerin,  Zeichnung, 
Windsor.  S.  59.  Erasmus,  Parma.  — Bd.  V >S.  49.  Eduard  VL 
als  Kind  nach  Stich  von  W.  Hollar.  — Bd.  VI  S.  45 — 48. 
Acht  Bilder  zum  Alten  Testament,  Holzschnitte. 

Hollar.  Wenzel  Hollar,  geb.  Prag,  15.  .luli  1607,  gest.  London, 
28.  März  1677.  — V^gl.  Text  Bd.  Vll  S.  7. 

Hooch.  Pieter  de  Hooch,  Maler,  geb.  Utrecht,  1630,  gest. 
Amsterdam,  nach  1677.  — Bd.  II  Taf.  86.  IHe  Kartenspieler, 
London.  — Bd.  V^  Tat.  77.  Gesellschaftsszene,  London.  — 
Taf.  107.  Der  Keller,  Amsterdam.  — Taf.  114.  Der  Hof, 
London.  — Bd.  IX  Taf.  30.  Gesellschaft  von  Damen  und 
Herren,  Paris.  — Bd.  X Taf.  111.  Der  Wachtsoldat,  Rom. 
Houdon.  Jean-Antoine  Houdon,  Bildhauer,  geb.  Versailles, 
20.  Vlärz  1741,  gest.  Paris,  15.  .luli  1828.  — Text  Bd.  I 
S.  11  f.  — Bd.  I Taf.  15.  Büste  Molieres,  Paris.  — Bd.  II 
Taf.  56.  Gluckliüste,  Berlin.  — Bd.  III,  Taf.  144.  Diana, 
Louvre.  — Bd.  IV  I'af.  8.  Voltairestatue,  Paris.  — Bd.  VI 
Taf.  96.  Louise  Brongniart,  Paris.  — Ihl.  IX  Taf.  8.  Der 
hl.  Bruno,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 8.  9.  I’onbüste  der 
Komtesse  de  Sal)ran,  Potsdam. 

Huber.  Woltgang  Huber,  tätig,  vermutlich  in  Passau,  um  1515 
l)is  1530.  — Abb.  im  Text  B(l.  IV  8.  22.  Christus  am  Kreuz, 
Holzschnitt. 

Hunt.  AVilliam  Holman  Hunt,  Dlaler,  geb.  Bondon,  1827,  lebt 
in  London.  — Vgl.  I'ext  Bil.  III  8.  13  ff.  • — Bd.  III  Taf.  31. 
Rienzis  .Racheschwur,  Liverpool.  — Abi),  im  I'ext,  Bd.  111 
8.  14.  Bihlnis  Rossettis. 

Ingres.  .leaii-Auguste  Di.)rninique  Ingres,  iMaler,  geb.  IMi.nitau- 
ban,  29.  Aug.  1780,  gest.  Paris,  14.  .lau.  1867.  — Bd. 
Taf.  23.  Die  (Quelle,  Paris.  — Taf.  24.  Berlin  senior,  Paris. 
Israels.  Jozef  Israels,  Maler,  geb.  Groningen,  27.  .lan.  1824, 
lebt  im  Haag.  — I'ext  Bd.  II  8.  23  f.  — Bd.  II  I’af.  47. 
Mittagsmahlzeit  in  einem  .Bauernhof  bei  Helden,  Dordrecht. 

— Bd.  IV  I’af.  120.  Die  Familie  beim  Mahle,  Glasgow. 
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Japanische  Kunst.  Text  Bil.  VI!  S.  33  ff.  — Hil.  VII  S.  57  ff. 

— Bd.  VII  Taf.  8.  liäiicIierg'efiisR  (Koro)  in  Gestalt  einer 
I)icditerin,  .Hamburg.  Arbeit  des  Komoinura  Kinsei  in  Kioto 
(1658/60).  — Tal.  111.  Statue  des  Asanga  Bodliistava,  Nara, 
13. — 14.  .Tabrb.  — Taf.  112.  Statue  des  Vasu  Bandhu,  Xara, 
13. — 14.  Jalirh.  — Taf.  113.  Makiinono,  Tosa  Kagataka  zu- 
gescbrieben,  XIII.  .lalirb.  — Taf.  114.  Wasserfall,  ÜNIalerei  des 
Kano  jMotonobu,  XA"1.  .Taluh.  Taf.  115.  Hie  vier  Schläfer, 
IMalerei  des  Kano  Tanju.  XVII.  .lahrli.  Abb.  im  Text,  Bd.  VII 
S.  33.  .Tapanisclies  Älädclien  als  Okimono.  Arbeit  iler  Frau 
Koren,  zweite  Hälfte  des  XIX.  .lahrh.  S.  35.  Käuchergefäss, 
Werk  des  Honami-Koetsu,  Ende  des  XVII.  .lalirli.  S.35.  Tropfen- 
zähler. Bizen-Ware.  18  — 19.  Jahrh.  S.  36.  Knalie  mit 
Korb  als  Okimono.  Kioto-Ware.  Bude  des  XVlll.  . lahrh. 
S.  36.  Hanya-i\Iaske  als  Ilängevase.  Kioto-Ware.  18. — 19. 
Jahrh.  S.  57.  Her  Ilodsugawafluss , iMalerei  des  IMarujama 
Okio  (gel).  1733,  gest.  1795).  S.  59.  Landschaft  des  Sesehu 
(um  1420 — 1506).  S.  60.  Bildnis  eines  Mädchens  vom  Mia- 
gawa  'rschosiui  ( 1680  — 1752). 

Joos.  Joos  van  (.’leve,  Älaler,  tätig  um  die  Alitte  des  16.  .lahili. 

— Bd.  VI II  Taf,  33.  Bildnis  eines  jüngeren  Alannes,  Berlin. 
Jordaens.  Jakob  .lordaetjs,  Maler,  geb.  Antwer))en,  19.  Mai 

1593,  gest.  ebenda,  18.  Okt.  1678.  — Bd.  V 4.’af.  47.  Familien- 
liildnis,  Aladi’id.  — Bd.  A’Il  Taf.  69.  Familieiigrupiie,  Kassel. 

— Bd.  X Taf.  150,  Abuudantia,  Brüssel. 

Juel.  .lens  .Inel,  Maler,  geb.  Gamborg  auf  Fühnen,  12.  Alai 
1745,  gest.  Kopenhagen,  27.  Hez.  1802.  Vgl.  'Text  Bd.  X S.  42. 

— Bd.  X 'raf  81.  Her  Künstler  nut  seiner  Frau,  KojjenhageTi. 

— I'af.  82.  Bildnis  eine)’  Haine  uml  ihres  Sohnes,  Kopenhagen. 
Juncker,  .lustus  .luncker,  iMaler,  geh.  Alainz  1703,  gest.  Frank- 
furt 15.  .luni  1767.  — Bd.  X Taf.  152.  Has  Atelier  des 
Künstlers,  Kassel. 

Justus  van  Gent,  Alaler,  tätig  zu  Gent  und  Urbino  zw.  1460  u. 
1480.  — Bd.  VII I Tat.  140.  Has  Abendmahl,  Hiliino. 

Kändler.  .loh.  .I(.iachim  Kämller,  Bildhauer,  geh.  Seligstadt,  1706, 
gest.  Meissen  1775.  — Text  Bd.  VIII  S.  21  ff.  — Vergl.  Text 
Bd.  IX  S.  25  ff.  — Bd.  VIII  Taf.  46.  Alodell  znm  Reiterdenk- 
nial  August  III  (Forzeihm),  Hresden.  — 'Faf.  47.  Kämpfende 
Hunde  (Porzellan),  I)resden.  — Bd.  IX  Taf.  54.  Kriegsvase, 
Hri’sden.  — Abb.  im  Text  Bd.  VIII  S.  21.  9 verschiedene 

Porzellantignren.  .S.  22.  I’adnaner  Hahn.  Krinolinengrup[ie, 
S.  23.  l’iittengrLi])]ie,  zwei  Weltteile  darstellend. 

Kalckreuth.  Heo]mld  Graf  von  Kalchreuth,  Alaler,  geh.  Hüssel- 
dorf,  1855,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  VI  I'af.  143.  Schloss 
Klein-Oels,  Berlin. 

Kalf.  Wilhelm  Kalt,  Alaler,  gel).  Amsterdam,  1621  oil.  1622,  gest. 

ebenda,  31.  .Iiili  1693.  — Bd  AJ  Taf.  29.  Stilleben,  Amsterdam. 
Kauffmann.  Angelika  Kanffmann,  Alaleriii,  geb.  (.'hur,  30.  Okt. 
1741.  gest.  Rom,  5.  X^ov.  1807.  — Vgl.  I'ext  Bd.  III  S.  4.  — 
Bd.  111  Taf.  165.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Keijser.  'rhomas  des  Keijser,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1596  oder 
1597,  begraben  ebenda,  7.  .Tnni  1667.  — Ihl.  II  'I'af.  145. 
Bildnis  eines  Alaimes , Haag.  — Bd.  VI  'I’af.  138.  Pieter 
Schont,  Amsterdam. 

Kephisodotos,  Bildhauer,  lebte  in  Athen  erste  Hälfte  des 
I Ah  .lahrh.  — Bd.  AJ  1 'Faf.  70.  Eirene  mit  dem  Plutosknaben, 
München. 

Kersting,  (deorg  Friedrich  Kersting,  Alalcr,  geb.  Güstrow  1783, 
gest.  Meissen,  1847.  — Text  Bd.  X S.  61  ff.  — Bd.  X 'Faf.  122. 
Innenranm  mit  Selbstbildnis,  AA'eimar.  — 'Faf.  123.  Her  elegante 
Leser,  AV^eimar.  — 'Faf.  124.  Hie  Stickerin  (Luise  Seidler), 
AVcimai’.  — 'Faf.  125.  Alädcheii,  das  Haar  Üechtend,  Kiel. 
Bildnis  K.  H.  Friedrichs  in  seinem  Atelier,  Greifswald.  — 
'Faf.  127.  Bildnis  der  Frau  Köster,  Hamburg.  — 'Faf.  128. 
Stadtansischt  von  Rostock,  Rostock.  — Abb.  im  'Fext  Bd.  X 
8.  63.  Kersting  (?),  Paar  am  Fenster,  Hresden. 

Key.  Adriaan  'Fhomasz  Key,  Alaler,  tätig  Antwerpen  seit  1568, 
gest,  ebenihi  iiaeb  1589.  — Bil.  VII  'I'af.  133.  Wilbelra  von 
Oranien,  Kassel. 

Klein,  dohann  Adam  Klein,  Alaler  und  Radierer,  geb.  X^ümberg, 
24.  X'ov.  1792,  gest.  21.  Alärz  1875.  — Abb.  im  'Fext  Bd.  Vll 
S.  7.  Ijandsehaftmaler  auf  Reisen,  Radierung. 

Kleoinenes,  aiheniselier  Bildhauer  d.  1,  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  111 
'Faf.  102.  Statue  eines  Römers,  l’aris. 

Knaus.  Ludwig  Knaus,  Alaler,  geh.  AViesbaden,  5.  Okt.  1829, 
lobt  in  Berlin.  — Bd.  I 'I’af.  12.  Salomoiiisclie  Weisheit, 
Berlin. 

Köbke.  Christian  Schjellernp  Köhke,  Alaler,  geb.  Kopenhagen, 
26.  Alai  1810,  gest,  ebenda,  7.  Felir.  1848.  — Bil.  X 'Faf.  85, 
f jandsehaft,  Kojienhagen. 

Koedijck.  Tsaek  Koedijek,  Alaler,  geh.  London,  1616  od.  1617, 
gest.  Amsterdam,  naeh  1677.  — Bd.  VI  'Faf.  117.  Hollän- 
disches Zimmer,  Brüssel. 

Koetsu.  Honami  Koetsn,  Japan,  arlieitete  gegen  Ende  des 
XVII.  .lahrh..  — Ahh.  im  'Fext  Bd.  A'll  S.  35  (vgl.  'Fext.  8.  35). 
Köninck.  Philijis  Koninek,  Alaler,  geh.  Amsterdam,  5.  X'ov. 
1619,  Ijcgrahen  ebenda,  4.  Okt.  1688.  — Bd.  VI  'Faf.  84.  Elaeh- 
landschaft,  I amdon. 


Koren.  Frau  Koren,  Japan,  fertigfe  'Föpferarheiteii  in  der 
zweiten  Hälfte  des  XIX.  .Tahrh.  — Abb.  im  'Fext  Bd.  VII 
S.  33  (vergl.  'Fext  8.  34). 

Krafft.  Adam  Krattt,  Bildhauer,  geb.  X'üniherg,  um  die  Alitte 
des  15.  .lahrh.,  gest,  veniiiitl.  Schwahaeh,  1508/1509.  — 'Fext 
Bll.  V S.  25  ff.  — Bd.  V 'Faf.  52.  Sakrameiitshäuscheii,  Xürii- 
herg.  — Ahh.  im  'Fext  Bd.  V S.  26.  Relief  vom  Stationsweg, 
Nürnberg.  — S.  27.  Pergenstorffersehes  Grabdenkmal,  X'üriiherg. 
Kresilas , atheniseher  Bildhaner  des  VA  .lahrh.  v.  Chr.  — A'gl. 

Text  P>d.  III  S.  65,  — Bd.  III  'Faf.  53.  Perikles-Büste,  London. 
Kroyer.  Peter  Severin  Kroyer,  Alaler,  geh  Stawaiigar,  21.  .luni 
1851,  lebt  in  Kojienhagen.  — Bd.  IX  'Faf.  136.  Has  Komitee 
für  die  Iranzös.  Ausstelhiiig  1887,  Kojienhageii.  — Bd.  X. 
'Faf.  86.  .Somiiierahend  am  .Strande. 

Krüger.  Franz  Krügei’,  Alaler,  gel).  Radegast  hei  Kötlieii,  3.  .Sept. 
1797,  gest.  Berlin,  21.  .lau.  1857.  — 'l’ext  Bd.  A'I  S.  41  ff.  — 
Bd.  A'I  'Faf.  81.  Piinz  August  von  l’renssen,  Iterliii.  — 

'Faf.  82,  83.  Hie  I’arade,  Berlin.  — ,Al)h.  im  'Fext  Bd.  A^l 
S.  4L  Ausritt  zur  .lagd,  Berlin.  S.  42,  43,  44.  Bildnisse, 
Lithographien. 

Kühl.  Gotthard  Kühl,  Alaler,  geh.  Lübeck,  1851,  lebt  in  Hres- 
den. — Bd.  \J  I 'Faf.  152.  Eine  schwierige  Frage,  Paris. 

Lamour.  .lean  Lamonr,  Kiinstsehmied,  arbeitete  1738—1771  in 
Xaiicy.  — \'gl.  'Fext  Bd.  S.  68.  — Bd.  A'  'Faf.  131.  Zier- 
gitter, X'ancy.  — A gl.  ,\hh.  im  'Fext  Bd.  W 8.  65. 

Landini.  'Faddeo  Landini,  Bildhauer,  lebte  in  Florenz  und  Rom, 
gnst.  1594.  — Vgl.  Text  Bd.  HI  S.  34.  — B.d.  111  Taf.  70. 
Fimtaiia  delle  'Fartariighe,  Rum. 

Laurana.  Franeeseo  Lanrana,  Bildhauer,  geh.  Laurana,  Hal- 
niatien,  tätig  in  Frankreich  und  Sizilien  1461  — 1490.  — Bd.  IV 
'Faf.  48.  AVeihl.  Bildnis,  Alarmorhüste,  Berlin.  — Bd.  Vll 
'Faf.  128.  Weihl.  Bilduis,  AVien. 

Lawrence.  'Fhomas  Lawrence,  Alaler,  geh.  Bristol,  4.  Alai  1769, 
gest.  Lundon,  7.  Jan.  1830.  — Bd.  IX  'Faf.  95.  Itildnis  des 
• I.  J.  Angerstein  und  seiner  Frau,  l’aris. 

Le  Barbier,  .lean  .laeques  Ih-ancois  Le  Barbier,  Kupferstecher, 
geh.  Rouen,  11.  Xnv.  1738,  gest.  Paris,  7.  Alai  1826.  Vgl. 
'Fext  Rd.  X S.  29  ff.  — Bd.  X 'Faf  58.  Ilhistratiou  zu  Rousseau. 
Le  Bouteux.  Pierre  Le  Bouteux,  Kupferstecher,  geb.  Paris,  um 
1745,  lebte  seit  1771  in  Rom.  \'gl.  'Fext  Bd.  X S.  29  ff.  — 
Bd.  X 'Faf.  59.  Illustration  zu  Heiahorde,  „Choix  de  Chansons“. 
Le  Brun.  Charles  Le  Brun,  Alaler,  geh.  Paris,  24.  Fehr.  1619, 
gest.  eheiida,  12.  Fuhr.  1690.  — Bd.  A'I  'Faf.  159.  Itie  Familie 
dahaeh,  Berlin. 

Legros.  Al])hüiise  Legros,  Alaler  und  Bildhaner,  geh.  l>ijon, 
8.  Alai  1837,  lebt  in  Hammersinith,  London.  — 'Fe.xt  Bd.  IX 
S.  5 ff.  — Bd.  IX  'Faf.  15.  Frauen  im  (iehet,  Ijondon.  — 
'Faf.  16.  Carlyle  und  J »arwin.  Zwei  Bronzemedaillen.  — 'Faf.  23. 
Leichnam  Christi,  Paris.  — 'Faf.  24.  'Forso  aus  Bronze.  Hres- 
den. — Ahl).  im  'Fext  Bd,  X S.  5.  Kopf  eines  bärtigen 

Alannes,  Hadiernng.  S.  7.  Her  verlorene  Sohn,  Radierung. 
Leibi.  AA'illielm  Leibi,  Alaler,  geb.  Köln,  26.  Oktober  1844,  gest. 
Ailjling,  1900.  — 'Fext  Bd.  AT  S.  5 ff.  — Bd.  lA'  'Fat.  71. 

Bildnis  einer  alten  Frau,  Berlin.  — Bd.  Y 'Faf.  7.  Hie  Horf- 

l)i)litiker,  Berlin.  — Bd.  A'I  'Faf.  7.  Hachauer  Bäuerinnen, 
Berlin.  — 'Faf.  16.  In  der  Küche,  Berlin.  — Ahh.  im  'Fext 
Bd.  A I S.  5.  Bauernjägers  Einkehr,  Berlin.  S.  7.  Her  letzte 
Grosehen,  Barmen.  8.  8.  Bilduis,  Alünchen. 

Le  Nain.  Hie  Brüder  .Lie  Xain,  Alaler,  Erankreicli,  XA'H.  Jahrh. 

— Bll.  AH  'Faf.  21.  Heimkehr  von  der  Heuernte,  Paris. 
Lenbach.  Eranz  Lenliach,  Alaler,  geb.  Schrohenhausen  in  Olier- 

liayern,  13.  Hez.  1836,  gest.  in  Alünchen  6.  Alai  1904.  — 
Bd.  II  'Faf.  33.  Bildnis  Kaiser  AA'ilhclms  L,  Stuttgart. 

Lenoir.  Alfred  Henoir,  Bildhauer,  geh.  Paris,  12.  Alai  1850, 
lebt  in  Paris,  — Alih.  im 'Fext  Bd.  1 S.  o.  Johannes-Büste,  Paris. 
Leochares,  Bildhauer  in  Athen,  lebte  in  der  2,  Hälfte  des 
lA'.  dahrh.  — Bd.  III  'Faf,  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom. 
Leonard.  Leonard-Agathon  van  AA'eydeveldt,  Künstlernamen: 
A.  Leonard,  Bildhaner,  geh.  Lille,  lebt  in  Paris.  — Bd.  A'I 
'Faf.  144.  'l’änzerin,  Bisknitstatuette,  Hamburg. 

Leoni,  l’iampeo  Leoni,  Bildhauer,  tätig  in  Spanien  seit  1570, 
gest.  Äladrid,  1610.  — Bd.  A'I  Taf.  14,  15.  Grabmal  Karl  Y. 
und  Phlipp  II.,  Escorial. 

Lessing.  Karl  Friedr.  Lessing,  Alaler,  geb.  Breslau,  15.  Fehr. 
1808,  gest.  Karlsruhe,  4.  .luni  1880.  — A'gl.  'Fext  Bd.  A'll 
S.  8.  — Bd.  11  'Faf.  63.  Gewitterlandschaft,  Frankfurt  a.  AI. 

— Bll.  A'J  1 'Faf.  12  Hie  tausendjährige  Eiehe,  Berlin. 

Leyden.  Lucas  van  Leyden,  Alaler,  geh.  Leyden,  1494,  gest. 

ehenda,  1533.  ■ — 'Fext  Bd.  A'I  S.  1 ff.  — Bd.  111  Taf.  76. 
Hie  Sehachiiartie,  Berlin.  — Bd.  A'I  'Faf.  5.  Alohammed  und 
der  Alönch,  Kupferstich.  — 'Faf.  10.  Hie  Rückkehr  des  ver- 
lorenen Solmes,  Kupferstich.  — Abb.  im  'Fext  Bd.  A'I  S.  1. 

( Irnamentstich. 

Liebermann.  Alax  Lieliermaim , Alaler,  geh.  Berlin,  20.  Juli 
1849,  lebt  in  Berlin,  — Text  Bd.  III  8.  19  f.  — Bd.  111 
'Faf.  39.  Hie  Xetzffickerimien,  Hamburg.  — Bd.  Y Taf.  40. 
Hie  Schusterwerkstatt,  Berlin.  — Abb.  im  'Fext  Bd.  111  S.  20. 
Studie.  — Bd.  A'  S.  52.  Kinderliildnis,  Berlin. 
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Liotard.  Jean-Etienne  Liotard,  Maler,  geb.  Genf,  1702,  gest. 
Genf,  um  1789.  — Bd.  ITaf.94.  Schokoladenmädclien,  Dresden. 

Lippi.  Fra  Filii^po  Lippi,  Maler,  geb.  Florenz,  um  1406,  gest. 
Spoleto,  9.  Okt.  1469.  — Text  Bd.  IX  S.  33  ff.  Vgl.  Text 
Bd.  Vm  S.  45  f.  — Bd.  III  Taf.  115.  Madonna,  Florenz.  — 
Bd.  IV  Taf.  2.  Maria,  das  Kind  verehrend,  Berlin.  — Bd.  IX 
Taf.  11.  Verkündigung,  Rom.  — Taf.  65.  Madonna  mit  Engeln, 
Florenz.  — Taf.  66.  Krönung  der  Maria,  Florenz.  — Taf.  67, 
68.  Die  Totenmesse  des  lil.  Stephan,  Fresko,  Prato.  — Taf.  69, 
70,  Der  Tanz  der  Salome , Fresko , Prato.  — Abi),  im  Text 
Bd.  IX  S.  33.  .Die  Verkündigung,  London.  S.  34.  Die  Ver- 
kündigung, Florenz. 

Lippi.  Filippino  Lippi,  Maler,  geb.  Prato,  1457  oder  1458,  gest. 
Florenz,  1504.  — Text  Bd.  IX  S.  21  ff.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII 
S.  48.  — Bd.  IX  Taf.  28.  Triumph  des  heil.  Thomas  von 
Acpiino,  Rom.  — Taf,  41.  Vision  des  heil.  Bernhard,  Florenz. 

— Taf.  42.  Madonna  mit  Engeln,  Florenz.  — Taf.  43.  Allegorie 
der  Musik,  Beilin.  — Taf.  44.  Madonna  mit  den  Stiftern  der 
Familie  Nerli,  Florenz.  — Taf.  45.  Befreiung  Petri,  Fresko, 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd,  IX  S.  24.  Allegorie,  Feder- 
zeichnung, Berlin. 

Lochner.  Stephan  Lochner,  Maler,  geb.  Meersburg  am  Boden- 
see,  wahrscheinlich  Anfang  des  XV.  .lahrh.,  gest.  Köln,  1450 
oder  1451.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  S.  38  f.  — Bd.  IV  Taf.  154, 
155,  156.  Dombild,  Köln.  — Bd.  VIII  Taf.  3.  Äladonna  mit 
dem  Veilchen,  Köln.  — Taf.  75.  Die  Madonna  in  der  Rosen- 
laul)e,  Köln. 

Lomi.  Orazio  Lomi  gen.  Gentileschi  s.  Gentileschi. 

Longhi.  Pietro  Loughi,  Maler,  geb.  Venedig,  1701,  gest.  ebenda, 
1762.  — Bd.  VI  Taf.  126.  Das  Rhinozeros,  London. 

Lorenzetti.  Ambrogio  Lorenzetti,  Maler,  tätig  in  Siena  1323 
bis  1348.  — Bd.  V Taf.  140,  141.  Die  Segnungen  des  guten 
Regiments,  Siena. 

Lotto.  Lorenzo  Lotto,  Maler,  geb.  Venedig,  1480,  gest.  Loretto, 
1556.  — Text  Bd.  I S.  43  f.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  15.  — 
Bd.  I Taf.  83.  Maria  mit  dem  Kinde  und  mit  Heiligen,  "Wien. 

— Bd.  IV  Taf.  13.  Familienbildnis,  London.  — Taf.  138. 
Weibl.  Bildnis,  London.  — Bd.  V Taf,  153.  AVeil)l.  Bildnis, 
Bergamo.  — Bd.  A"I  Taf.  49.  Der  Protonotar  Giuliano,  Lon- 
don. — Bd.  VII  Taf.  87.  Die  heil.  Lucia  vor  iliren  Richtern, 
.lesi.  — Bd.  IX  Taf.  102.  Bildnis  des  Agostino  und  iles 
Niccolo  della  Torre,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  44. 
Triumph  der  Keuschheit,  Rom. 

Lücke.  Christian  Ludwig  Lücke,  Bildhauer,  geb.  vermutlich 
Dresden,  um  1703,  gest.  Danzig,  1780.  ■ — Text  Bd.  I S.  46  f. 

— Al)b.  im  Text  Bd.  1 S.  46.  Sell)stbildnis,  Berlin. 

Luini.  Bernardino  Luini,  Maler,  geb.  Luino  am  Lago  Maggiore, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  um  1533.  — Bd.  III  Taf.  43.  Die 
Bestattung  der  hl.  Katharina,  Mailand.  — Bd.  VII  Taf.  146. 
I>ie  Vermählung  der  hl.  Katharina,  Mailand.  — Taf.  147. 
Madonna,  hlailand. 

Lysippos , griech.  Bildh. , aus  Sikyon.  bis  etwa  330  v.  Chr.  — 
Text  B<1.  VI  S.  61  ff.  — Bd.  I Taf.  148  und  A1>1).  im  Text 
Bd.  A"I  S.  63.  Apoxyonienos,  Rom  (Kopie  nach  Lysip^ujs). 

Mabuse.  .lau  Gossaert  gen.  .lau  van  hlabuse,  Maler,  geb.  Mau- 
beuge, um  147(.i,  gest.  Antwerpen,  1541.  — Bd.  VI  Taf.  154. 
Der  hl.  Lucas,  AAhen. 

Maderna.  Stefano  Maderna,  Bildhauer,  1571 — 1636  in  Rom 
tätig.  — Bd.  IX  Taf.  46.  Heil.  Cäeilia,  Rom. 

Maes.  Nicolaas  Älaes,  IMaler,  geb.  Donlreeht,  1632,  Imgr. 
Amsterdam,  24.  Ilez.  1693.  — Bd.  lA"  Taf.  62.  Der  unartige 
Trommler,  Haag.  — Taf.  89.  Aepfelschälerin,  Berlin.  — Bd.  VlI 
Taf.  120.  Lesende  alte  Frau,  Brüssel. 

Majano,  Benedetto  da  Majano,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1442, 
gest.  ebenda  24.  Mai  1497.  — A"gl.  Text  Bd.  A"l.  S.  18.  — 
Bd.  II  Taf.  158.  (Madonna,  Berlin.  — Bd.  lA"  4'af.  16.  .Tohannes- 
statue,  Florenz.  — Bd.  \"  Taf.  87,  88.  Kanzel,  Florenz.  — 
Taf.  112.  Traum  des  Papstes,  Berlin.  — Taf.  151,  152.  Oi- 
borium,  Siena.  — Bil.  A’l  Taf.  86.  Die  Geburt  .lohannis,  Lon- 
don. — Taf.  120.  Medaille  auf  Fili-|)])o  Strozzi. 

Makart.  Hans  Makart,  IMaler,  geh.  Salzburg,  29.  Mai  1840,  gest, 
AA'ien,  3.  Okt.  1884.  — Bd,  A"I11  S.  73.  Hans  Makarts  Atelier. 

Manet.  Edouard  (Manet,  Alaler,  geb.  Paris,  1833,  gest,  ebenda, 
30.  April  1833.  — Text  Bd.  A"  S.  33  ff.  — Bd.'ll  Taf.  31. 
Im  Treibhaus,  Berlin.  — Bd.  A'  Taf.  71.  Chez  le  pere  La- 
thuille.  Paris.  — Taf.  79.  Der  Frülding,  Paris. 

Manozzi.  Giov.  Alanozzi,  gen.  Giov.  da  San  (liovanni,  Maler, 
geb.  San  G iovanni  ili  A^aldarno,  L590,  gest.  Florenz,  9.  Dez. 
1636.  — Bd.  III  Taf  10.  Ein  Künstlerschinaus,  Florenz. 

Mantegna.  Andrea  Mantegna,  (Maler,  geb.  A'icenza  1431,  gest. 
Mantua  1506.  — I’ext  Bd.  II  S.  5 ff.  — Bil.  II  4’af.  10.  Das 
filartyrium  des  hl.  .lakobus,  Pailua.  — Taf.  106.  IMaria  mit 
dem  Kinde,  Mailand.  — Bd.  lA"  Taf.  9.  Bildnis  des  Kardinals 
Scarampo,  Berlin.  — Taf.  66.  Christus  als  Schmerzensmann, 
Kopenhagen.  — Bd.  V Taf.  154.  Die  AAThsheit  siegt  über  die 
Laster,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  5.  Der  Triumjih  des 
Scipio,  London,  und  die  Bronzebüste  des  Alantegna,  Älantna. 
S.  6.  Der  hl.  Georg,  A'enedig. 


Mardes.  Hans  von  Marees,  Maler,  geb.  Koblenz,  24.  Dez.  1857, 
gest.  Rom,  5.  .luni  1887.  — Bd.  AH.I  Taf.  52.  Der  hl.  Georg, 
Berlin. 

Marinier.  Clement  Pierre  Marillier,  Kupferstecher,  geb.  Dijon, 
1740,  gest.  Melun,  11.  August  1808.  — Vgl.  Text  Bd.  X 
S.  29  ff.  — Bd.  X Taf.  58.  Illustration  zu  Prevost. 

Marinus.  Marinus  von  Roymerswale,  (Maler,  tätig  zwischen  1520 
und  1560.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34  und  Erläuterung  zu 
Bd.  II  Taf.  58.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  33.  Der  Geld- 
wechsler, München. 

Marochetti.  Carlo  Marochetti,  Bildhauer,  geb.  Turin  1805, 
gest.  Passy  bei  Paris,  3.  Januar  1868.  — Bd  II  Taf.  24.  Das 
Reitei  ilenkmal  Emanuel  Philiberts,  Turin. 

Masaccio.  Tommaso  di  Ser  Giovanni  di  Simone  Guidi,  gen. 
IMasaccio,  Maler,  geb.  Castello  San  Giovanni,  21.  Dez.  1401, 
gest,  Rom,  1428.  — Text  Bd.  VIII  S.  41  ff.  — A^ergl.  Text 
Bd.  IX  S.  36.  — Bd.  lA^  Taf.  18.  Die  Schattenheilung, 
Florenz.  ■ — Bd.  VIH  Taf.  82,  83.  Der  Ziusgroschen,  Florenz. 
Taf.  84,  85.  Die  Auferweckung  des  Königssohnes,  Florenz. 

— Taf.  86.  Die  AustreiV)ung  aus  dem  Paradies,  Florenz.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  VH II  S.  41.  lüe  Anbetung  der  .Könige, 
Berlin.  S.  42.  Die  Dreieinigkeit,  Florenz.  S.  43.  Ausschnitt 
aus  dem  Fresko  der  Taufe,  Florenz.  S.  44.  Das  Älartyrium 
des  hl.  Petrus  und  .lohannes  des  Täiifers,  Berlin. 

Mazzoni.  Guido  Mazzoni,  Bildhauer,  geb.  Modena,  um  1450, 
gest.  ebenda,  1518.  — Text  Bd.  X S.  25  ff.  — Bd  X Taf.  49. 
Kopf  eines  Greises,  Modena.  — Taf.  50.  Die  Beweinung  Christi, 
Modena.  — Alib.  im  Text  Bd.  X S.  26.  Kopf  des  Nikodemus, 
Modena.  S.  27.  Kopf  des  Jose]ih  von  Arimathia,  Modena. 
Meister  der  Pelligrieikapelle.  Bildhauer,  tätig  in  Florenz  in 
den  ersten  Jahrzehnten  des  XV.  .lahrh.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VI  S.  ] 1.  Aladonnenstatuette,  London. 

Meister  der  Heiligen  Sippe.  Maler,  tätig  in  Köln  zwischen 
1480  und  1510.  — Bd.  VIII  Taf.  78.  Der  Calvarienberg,  Brüssel. 
Meister  des  hl.  Bartholomäus.  Alaler,  tätig  in  Köln  um  1490 
l)is  1510.  — Vgl.  Text  Bd.  Vlll  S.  40.  — Bd.  AHI  Taf.  140. 
Die  hl.  Agnes,  Bartholomäus  und  Cacilia,  Alünchen.  — Bd.  VIII 
I.'af.  77.  Die  Kreuzabnahme,  Paris. 

Meister  des  Marienlebens.  Maler,  tätig  in  Köln  um  1460  bis 
1480.  — Vgl.  Text  Bd.  VIII  8.  40.  - Bd.  VII  4'af.  124. 
Begegnung  Alariae  und  der  hl.  Elisabeth,  Alünchen.  — Bd.  VlJl 
Taf.  76.  l)ie  Madonna  mit  dem  hl.  Bernard,  Köln. 

Meister  des  Todes  Mariae.  Maler,  tätig  in  Köln  und  Ant- 
werpen zwischen  1505  und  1525,  — Bd.  III  Taf.  121.  Selbst- 
l)ildnis.  — Bd.  VI  Taf.  146,  147,  148.  F'iügelaltar,  Alünchen.  — 
Bd.  X Taf.  62.  Bildnis  einer  E'rau,  Nürnberg.  — Taf.  68.  Die 
Anbetung  der  Könige,  Dresden. 

Meister  „H.  W.  G.“  Oberdeutscher  Zeichner  des  XVI.  Jahrh. 

— Abb.  im  Text  Bd.  IV^  8.  21.  Landschaft,  Holzschnitt. 
Meister  von  Flemalle.  Alaler,  tätig  in  den  südlichen  Nieder- 
landen, 1438—1460.  — Bd.  lA"  Taf.  148,  149.  Zwei  Flügel 
des  AVerlaltars,  Aladrid.  — Bd.  Vlll  Taf.  147.  Bildnis  eines 
Alannes,  Berlin. 

Meister  von  Messkirch.  Alaler,  tätig  am  Oberrhein  etwa  1520 
bis  1540.  — Bd.  X lAif.  22.  Die  von  Heiligen  umgebene  Ala- 
donna  in  der  Glorie,  Donaueschingen. 

Meister  von  Moulins.  Alaler,  tätig  in  Frankreich  zwischen  1470 
und  1500.  — A"gl.  IVxt  Bd.  IX  8.  48.  — Bd.  IV  Taf.  41. 
Der  hl.  Vhctor  und  Donator,  Glasgow  (auf  der  Tafel  als  AV^erk 
des  „van  der  Goes“  bezeichnet).  — Bd.  IX  Taf.  91.  FHügel- 
altar,  Aloulins.  — Taf.  92.  Bildnis  des  Kardinals  Charles  de 
Bourbon,  Nürnberg. 

Meister  von  S.  Severin.  Alaler,  tätig  in  Köln  zwischen  1490 
und  1520.  — A"gl.  Text  Bd.  Vlll  8,  40.  — Bd.  Vlll  Taf.  79. 
Die  Anbetung  der  Könige,  Köln. 

Meister  Wilhelm.  Alaler,  tätig  in  Köln  um  1370.  — A"gl.  Text 
Bd.  AHI  8.  37  f.  — Bd.  AlII  Taf.  74.  Äladonna  mit  der 

Erbsenblüte,  Köln.  — Abb.  im  Text  Bd.  Vlll  8.  37.  Dar- 

Inängung  im  Tenijiel  (Flügel  vom  Clarenaltar),  Köln.  8.  39. 
Anbetung  der  Könige  (F^lügel  vom  Clarenaltai-),  Köln. 
Melchers.  Gari  Alelchers,  Alaler,  geb.  Detroit,  Amerika,  1860. 

— Bll.  III  'Faf.  151.  Die  Familie,  Berlin. 

Memling.  Hans  Alemling,  Alaler,  geb.  Alainz,  vor  1430  (V), 
gest.  Brügge,  11.  Aug.  1495,  — Text  Bd.  AHI  8,  65  ff.  — 
A^gl.  Text  I!d.  1 8.  36.  — Bd.  1 4'af.  50,  .51,  52.  F^lügelaltar, 
Avalen.  — Bd.  All  4'af.  129.  4'afel  vom  Ursulaschrcin,  Brügge. 

— 4'af.  130,  131.  Diptychon,  Brügge.  — Taf,  132.  Zwei 

Altarttügel , Paris.  — Bd.  ES  'l'af.  10.  .Hingste  Gericht, 

4'riptychon,  Danzig.  — Al)b.  iin  4'ext  Bd.  AHI  8.  65.  Ursuhi- 

schrein,  Brügge.  8.  67.  Bathseba,  8tuttgiirt. 

Menelaos.  Bildhauer  aus  der  Zeit  des  Augiistus.  — Bd.  EH 
Taf.  92.  Gi'uppe,  Rom. 

Mengs.  Anton  Raffael  Alengs,  Alaler,  geb.  Aussig.  12.  Alärz 
1718,  gest.  Rom,  29.  Juni'  1779.  — A^gl.  4’ext  lid.  IIT  8.  4. 

— Abb.  im  'l'ext  Bd.  HI  8,  3.  8elbstbililnis,  Dresrlen. 

Menzel.  Adolf  Menzel,  Alaler,  geb.  Breslau,  8.  Dez.  1815,  gest. 

in  Berlin,  9.  Fel)r,  1905.  — 4’ext  Bd  lA^  8.  1 ff.  — A'gl.  'l'ext 
Bd.  V'll  8.  8.  — Bd.  1 Taf.  28.  P’lötenkonzert , Berlin.  — 
4'af.  101.  Das  Eisenwalzwerk,  Berlin.  — Bd.  lA^  Taf.  7. 
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(Jercle,  ^^'ol■lns.  — Taf.  127.  Uinliau  des  Horliiier  IMuseuius, 
llerlin.  — Jld.  YII  'Paf.  13.  Polsdaiuer  Halm,  Herliii.  — 
Aldi,  im  Text  Bd.  IV  S.  1.  Skizze  für  ein  Service,  Beiliii. 
S.  2.  Aus  dem  Kinderallnim.  Tusclizeiclmuiig,  Berlin.  S.  3. 
Hleistiftzeichuung' , Berlin.  — Vgl.  auch  die  Abb.  ini  'l'ext 
Bd.  IT  S.  26.  — Vgl.  Bd.  111  Taf.  112 
Mercid.  Antonin  Älereit-,  Bildhauer,  geb.  Toulouse,  30.  ( )kt.  1845, 
lebt  in  Baris.  — Bd.  II  Taf.  88.  (Irabdenkmal,  Paris. 

Merian.  RJathäus  Merian  der  Aeltere,  Kujiferstecher,  geb.  Basel, 
1593,  gest.  Schwalbach,  1650.  — Vgl,  'Text  Bd.  VI 1 S.  7. 
Metsu.  Gabriel  Metsu,  Maler,  geb.  Beiilen,  etwa  1630.  begr. 
xVmsterdani , 24.  Ukt.  1667.  — Bd.  IV  Taf.  145,  146.  Der 
Briefschreiber.  Die  Briefemidangerin , London.  — Taf.  85. 
Das  Gescheidv  des  .Jägers,  Amsterdam.  — Bd.  VI  Tbif.  47. 
Die  Musikstunde,  London.  — Bd.  X 'Paf.  80.  Die  S]iitzen- 
klöpplerin,  Dresden.  — Taf.  118.  Die  Älilchhändlerin.  Dresden. 
Metsys.  dan  iMetsys,  iMaler,  geb.  Antwer]ien,  1509,  gest.  ebenda, 
vor  ilein  8.  Okt.  1575.  — A"gb  Text  l!d.  II  S.  34.  — Bd.  II 
'Paf.  67.  Die  Geizhälse,  Windsor  (Gstli'. 

Metsys.  (Quinten  Metsys,  Malei’,  geb.  Li'iweu , um  1466,  gest. 
Antwerjien,  zwischen  dem  23.  duli  und  16  Sept.  1530.  — 
'Pext  Bd.  V S.  1 ff.  — Vgl.  'Pext  Bd.  11  S.  34.  — Bd.  II 

S.  58.  Der  hl.  Hieronymus,  BeiJin.  — 'Paf.  66.  Der  Gold- 

w^äger,  Ibiris.  — Bd.  V 'Paf.  1.  Die  hl.  Magdalena,  Antwerpen. 

— Bd.  \M  'Paf.  35.  .loh.  Ev.  und  die  hl.  Agnes,  Berlin.  — 

Bd.  \'ll  'Paf.  17.  Bildnis  eines  hohen  (.Teistlichen.  Wden.  — 
Abb.  im  'Pext  Bd.  II  S.  35.  Der  ^Vnwalt,  I)resden.  S.  36.  Der 
hl.  Hieronymus,  Born.  — Bd.  V S.  1.  Medaille  auf  Erasmus 
von  Rotterdam.  B.  4.  Löwener  Altar,  Brüssel  (Ausschnitt). 

Meunier.  Oonstaidin  Meunier,  Bildhauei'  und  Maler,  geb.  Brüssel, 
1831.  lebt  in  Brüssel.  — Bd.  'Paf.  8.  Ide  Industrie,  Brüssel. 

— 'Paf.  63.  Der  Puddler,  Berlin. 

Michelangelo.  ^Michelangelo  Buonarroti,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  Cla]irese  bei  Arezzo,  6.  Älärz  1475,  gest.  Beim,  18.  Eelir. 
1564.  — 'Pext  Bd.  1\'  B,  33  fl'.  — X 69  ft'.  Vgl.  'Pext  Bd.  \'l 
B.  28.  — Bd.  1 'Paf.  6,  7.  Äloses  Rom.  — 'Paf.  23,  24. 
Der  David,  Florenz.  — 'Paf.  87,  88  und  'Paf.  95,  96,  Grab- 
mäler,  Florenz.  — 'Paf.  110.  Bterbender  Bklave,  Paris.  — 
'Paf.  142.  Die  Beweinung  Christi,  Rom.  — Bd.  111  'Paf.  48. 
Die  Madonna  an  der  'Prejijie,  Florenz.  — 'Paf.  61  bis  64. 
Die  Decke  der  Bixtinischen  Kapelle,  Rom.  — Bd.  IV  'Paf.  24. 
Bacchusstatue,  Florenz.  — 'Taf.  58.  Die  hl.  Familie,  Gemälde, 
Florenz.  — 'Paf.  (i4.  Der  Kentaurenkampf , Marmorrelief, 
Florenz.  — 'Paf.  67,  68.  Das  jüngste  Gericht,  Rom.  — 'Paf.  72. 
Brutus,  iMarmorliüste,  Florenz.  — Bd.  \'l  'Paf.  56.  Madonnen- 
statue, Florenz.  — Bd.  X 'Paf.  137 — 139.  .Moses,  Rom.  — 
iCIib.  im  Text  Bd.  1 B.  27.  Aktstudie,  London.  — Bd  1\' 
B.  33.  Erschaffung  Adams,  Rom.  B.  34.  Grujipe  aus  dem 
Karton  der  badenden  Boidaten,  nach  einem  Btich.  B.  35. 
A'orhalle  der  Laureutiana,  Florenz.  B.  36.  l\a])itell  am 
Kajiitolinischen  IMuseum,  Rom.  — Bd.  5’I  B.  25.  IMadonnen- 
relief,  London.  — Bd.  X'lll  B.  35.  Zeichnung  nach  Giottos 
Himmelfahrt  des  .lohauncs,  Paris. 

Michelozzo.  Micheh.izzo  Michelozzi,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
1396  (?),  gest.  ebenda,  nach  1470.  — \"gl.  'Pext  Bd.  I B.  63  f. 
und  Bd.  VI  B.  17.  — Bd.  1 'Paf.  128.  Grabmal  Johanns  XXlll. 
(gemeinsame  Arbeit  mit  I>onatello),  Florenz. 

Michetti.  Francesco  Raolo  Michetti,  geb.  Tocco  di  Casauria, 
2.  Gkt.  1851,  lebt  in  Francavilla.  — 'Pext  Bd.  IV  B.  29  ff. 

— Alib.  im  'Pext  Bd.  Ib'  B.  29.  Bittgang,  Gelstudie. 

Mieris.  Frans  van  (Mieris,  Maler,  geb.  Leiden,  16.  April  1653, 

gest.  ebenda,  12.  jMärz  1681.  — Bd.  II  'Taf.  100.  Der  Kavalier 
bei  der  Beidenhändlerin.  Wien. 

Mignard.  Pierre  Mignard,  -Maler,  geb.  Troyes,  17.  Xov.  1612, 
gest.  Paris,  30.  (Mai  i096.  — Bd.  I Taf.  84.  -Maria  IMancini,  Berlin. 
Milde.  (Jarl  .Julius  Alilde,  Maler,  geb.  HamJiurg,  16.  Febr.  1803, 
gest.  Lübeck,  20.  Xov.  1876.  — Bd.  \J1I  Taf.  142.  Interieur, 
Hamlmrg. 

Millais.  John  Everett  Millais,  Maler,  geb.  Bouthamjiton,  8.  .Tuni 
1829,  gest.  London,  13.  August  1896.  — A'gl.  'Pext  Bd.  Hl 
B.  13  ff.  — Bd.  Hl  'Taf.  23.  Ixorenzo  und  Isabella,  Liverpool. 
Millet.  Jean-Francois  Millet,  jMaler,  geb.  Gruchy  bei  Cher- 
bourg, 4,  Okt.  1814,  gest.  Barbizon,  20.  Jimi  1874.  — Text 
Bd.  VHI  B.  1 ff.  — Bd.  1 Taf.  54.  Die  Aehreideserinnen, 

Paris.  — Bd.  H 'Taf.  159.  Itie  Kirche  von  Greville,  Paris. 

— Bd.  TV  'Taf.  159.  Angelus,  Washington.  — .Bd.  VI 11 
'Paf.  6.  Iler  Kornschwinger,  Paris.  — 'Paf.  7.  Die  Schaf- 
hirtin, Paris.  — 'J'af.  15.  Der  'Pod  und  der  Holzsamnder, 
Kopenhagen.  ■ — Abli.  im  'Pext  Bd.  VI H ,S.  1.  l*er  .Hirt, 
früher  Paris. 

Mino.  Mino  da  Fiesoie,  Bildhauer,  geb.  Poppi,  1431,  gest. 
Florenz,  11.  .luli  1484.  — Vgl.  'Pext  Bd.  \J  B.  18.  — Bd.  X 
B.  67.  f.  — Bd.  TV  Taf.  88.  Xicc.olo  Btrozzi,  Berlin.  — Bd.  X 
'Paf.  133.  Bildnis  des  Bischofs  I-eonardo  Balutati,  Fiesoie.  — 

Taf.  134.  Bildnis  des  Diotisalvi  Xeroni,  Paris.  — 'Paf.  135, 

136.  (.Trabmal  des  Grafen  Hugo,  Pdorenz. 

Mittelalterliche  Kunst.  'Pext  Bd  I B.  49  ff.  — Bd.  ITT  B.  21  fl'. 
— Bd.  VII  B.  25  ff.  — Bd.  VI H B.  65  ff.  — Bd.  I Taf.  102. 
Kirche  und  Synagoge,  Statuen  am  Btrassburger  Münster.  — 


Bd.  111  'Paf.  78.  Maria  und  Elisabeth.  Statuen  an  der  Reimser 
Kathedrale.  — Bd.  IV  'Paf.  118,  119.  'Pod  und  Krönung  Mariae, 
Reliefs  am  Btrassburger  Münstei-,  — Bd.  V 'Paf.  16.  Karl  1\', 
Berlin.  — 'Paf.  119.  Grabmal  des  Königs  Oi-dofuj  .1 1,  I-eon.  — 
Bd.  P'l  'Paf.  103.  Römische  IMarmorbiiste,  Berlin,  — 'Paf.  136. 
'Pörichte  .lungfrau  ndt  dem  Verführer,  Statuen,  Strassburg. 

— 'Paf.  142.  Die  Begegnung,  Statuen,  Chartres.  — 'Paf.  152. 
Reiterstatue,  Bamberg.  — Bd.  \TI  'Paf.  45.  Engel,  Reims.  • — 
'Paf.  53,  54.  M'estportal,  Chartres.  — 'Paf.  55.  'Pympanon,  Paris, 
Xotre  llame.  — '.Paf.  56.  .Königsstatue,  Reims.  — 'Paf.  72. 
(Maria  initKinrl,  Lülieck  — 'Paf.  88.  Zwei  Apostel,  Paris,  Bainte 
Chapelle.  — Bd.  ^’lll  'Paf.  135.  W'estportal  der  Kathedrale  zu 
Reims.  — Bd.  IX  'Paf.  32.  Elfenbeiustatuette  einer  (Madonna, 
Ph'anz.  Schule,  Hamburg.  — Abb,  im  'Pext  Bd.  1 B.  49.  Kreuz- 
grupjie  zu  Wechselburg.  B.  51.  Btifterpaar  am  Dom  zu 
Naumburg.  B.  52.  Grabmal  Heinrichs  des  Löwen,  Braun- 
schweig. — Bd.  111  B.  21.  Selbstbildnis  und  andere  Figuren 
eines  Behreibers  Wandalgarius,  B.  Gallen.  B.  22.  Kaiser- 
bildnisse im  goldenen  Buch  von  T’rüm,  'Prier.  B.  23.  Bildnis 
Köidg  Rudolfs  von  Habsburg,  AVien  (Kopie)  und  Büste  des 
Baumeisters  Parier,  Prag.  B.  24.  Grabmal  des  Erzbischofs 
Beter  voii  Aspelt,  Mainz.  — Bil.  \ J I B.  25.  'Pympanon, 
(Jhartres,  A\'estportal.  B.  27.  Bt.  T^innin,  Amiens.  B.  28. 
'Pympanon,  Moissac.  — Bd.  \'II1  B.  65.  (Madonnenstatue, 
Paiis.  B.  66.  Heiligenstatue,  Paris.  B.  67.  .Toset,  Reims.  B.  68. 
Projihet,  Amiens. 

Montanez.  Juan  IMartinez  Montanez,  Bildhauer,  geb.  Alcala  el  real 
in  der  Pri.ivinz  Granada,  1585,  gest.  Sevilla,  1649.  — Bd.  VH 
'Paf.  39.  Die  (Madonna  de  las  Cuevas,  Sevilla. 

Mor.  -\ntonis  Alor,  Alaler,  geb.  Utrecht,  angebl.  1512,  gest.  zw. 
1576  und  1578.  — Bd.  Hl  'Paf.  129.  Königin  Alary,  Madrid. 

— Bd.  VI  'Paf.  25.  (.Tdldschmieil,  Haag.  — Bd.  VI  ll  'Paf.  129. 
Bclljstbildnis,  P'lorenz. 

Mora.  .Jose  de  Alora,  Bildhauer,  geb.  Alalorca,  1638,  gest.  Gra- 
nada, 1725.  — Bd.  \’  'Paf.  120.  Dei'  hl.  Bruno,  Granada. 
Moreau.  Gustave  Aloreau.  Maler,  geh.  Paris,  5.  -Aiiril  1826,  gest. 
19  Ajiril  D198.  — Bd.  1\'  'Paf.  31.  Orpheus,  Paris.  — Bd.  A'II 
B.  135.  Die  Erscheinung,  Paris. 

Moreau.  Jean  Alichel  Aloreau,  gen.  Aloreau  Le  Jeune,  Kupfer- 
stecher. geb.  Paris,  26.  Alärz  1741,  gest.  ebenda,  30.  X"ov.  1814. 
A'gl.  'Pext  Bd.  X B.  29  ff.  - Bd  X 'Paf.  57.  Zwei  Bilder  zu 
Rousseaus  AVerken.  — 'Paf.  58.  Illustration  zu  Voltaire.  — 
'Paf.  59.  Illustration  zu  Delaliorde  „Choix  de  (Jhansons“. 
Morelli.  Domenico  Alorelli,  Maler,  geb.  Xeajiel,  26.  Aiig.  1826. 

— 'Pext  Bd.  H B.  13  ff.  — Abb.  im  'Pext  Bd.  11  B.  13.  (Jhristus 
in  der  AVüste. 

Moretlo.  Alessandro  Bonvicino,  gen.  Aloretto,  Alaler,  geb.  Brescia, 
um  1489.  gest.  daselbst,  1555.  — Bd.  T 'Paf.  33.  .lustina,  AVien. 

— Bd.  A'  'Paf.  148.  Die  Aladonna  von  Paitone,  Brescia.  — 
Bd.  IX  'Paf.  103.  Bildnis  eines  Fenaroli , London.  — Bd.  X 
'Paf.  146.  Christus  und  die  Bamariterin,  London. 

Moroni.  Giovanni  Battista  Aloroni,  Alaler,  geb.  Bondo  bei  Bei- 
gamo,  um  1525,  gest.  Bergamo,  5.  Febr.  1578.  --  Bd.  I 'Paf.  105. 
Bchneider,  London.  — Bd.  IJ  'Paf.  17.  Pantera  ('?),  Florenz. 

— Bd.  IV  'Paf.  137.  AVeibliches  Bildnis,  London. 

Morris.  AVilliam  Alorris,  geb.  AValthamstow , Essex,  24.  Alärz 
1834,  gest.  London,  3.  (Jkt.  1896.  — 'Pext  JJd.  IH  B.  29  ff.  — 
Bd.  TH  'Paf.  58.  l*er  Btern  von  Bethlehem,  U.xford.  — 'Paf.  59. 
'Piteiseiten  des  Werkes  „Xews  from  nowhere“. 

Motonobu.  .Kano  Alotonobu,  jaii.  Alaler  der  Ivanoschule,  geb. 
Kioto  um  1475,  gest.  ebenda,  1559.  — Bd.  ATI  Taf.  114. 
AVasserfall.  (Vgl.  'Text  B.  59.) 

Murillo.  Bartolome  Esteban  Alurillo,  Alaler.  geb.  Bevilla,  Ende 
1617,  gest.  daselbst,  3.  April  1682.  — 'Pe-xt  Bd.  X B.  49  ff.  • — 
Bd.  11  'Paf.  36,  37.  Die  unbefleckte  Emi)fängnis,  Aladrid.  — 
Bd.  PH  Tat.  109.  Rastende  Knaben,  Alünchen.  — Bd.  A"I 
'Paf.  2,  3.  Eleasar  und  Rebekka,  Aladrid.  — Bd.  X 'Paf.  97. 
Die  unbefleckte  Empfängnis,  Bt.  Petersburg.  — 'Paf.  98.  Die 
.Engelküche,  Paris.  — 'Paf.  99.  Isaak  segnet  Jakob,  Bt.  Peters- 
burg. • — 'Paf.  100.  Der  hl.  Antonius  von  Padua,  Berlin.  — 
'Paf.  101.  Die  hl.  Familie  mit  dem  Vögelein,  Alafhld.  — 'Paf. 
102.  I)ie  hl.  Jungfrau  mit  dem  Kind,  Rom.  — Taf.  103.  Ihe 
Älelonenesser , Alünchen.  — 'Paf.  104.  Ihe  Geldzählerin, 
Alünchen. 

Myron,  athenischer  Bildhauer,  um  450  v.  Chr.  — Bd.  III  'Paf.  46. 
Älarsyas,  Rom. 

Nagalaka.  Tosa  X'agataka,  jap.  Alaler.  Tosaschule.  Zweite 
Hälfte  des  XIII.  .Jahrh.  — Bd.  VH  Taf.  113.  Alakimono, 
Eintangen  eines  Pferdes. 

Neer.  Aart  van  der  X'eer,  Alaler,  geb.  Amsterdam,  1603,  gest. 
elienda,  9.  Xov.  1677.  — Bd.  II  'Paf.  27.  AVinterlandschaft, 
Amsterdam. 

Netscher.  Casjiar  Xetscher,  Alaler,  geh.  Heidelberg,  1639,  gest. 
Haag,  15.  Jan.  1684.  — Bd.  A"1  'Paf.  155.  Der  Briefschreiber, 
Dresden. 

Neufchatel.  Xicolas  Xeufchatel,  Alaler,  geb.  Grafschaft  Bergen 
im  Hennegau,  um  1520,  gest.  X'ürnberg,  nach  1590.  — Bd.  IX 
'Paf.  143.  Bildnis  eines  Älannes,  Alünchen. 
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Niccolo  da  Arezzo,  ßilclliauer,  1388 — 1421.  — Al)b.  im  Text 
Bd.  X >S.  45.  Detail  vom  Xordportal  des  Domes,  TJorenz. 
Nielsen.  Ejnar  Nielsen,  Maler,  geb.  Ivox)enliagen,  lebt  iu  Silke- 
borg- in  Dänemark.  — Bd.  X Taf.  88.  Doppelbildnis. 

Ninsei.  Nonomnra  Ninsei,  jap,  Töpfer,  geb.  in  der  Provinz 
Tamba,  gest.  Kioto,  zwisch.  1658  n.  1660.  — Bd.  VII  I’af.  8. 
Koro  (Räucliergefäss)  in  Glestalt  einer  Dichterin,  Hambiirg. 

Ohnmacht.  Landolin  Ohnmacht,  Bildhaner,  geb,  Dunningen, 
6.  Nov.  1760,  gest.  Strassbnrg,  31.  März  1834.  — Bd.  VIT 
Taf.  136.  Grabrelief,  Hamburg. 

Okio.  Marujama  Okio,  jap.  Maler,  geb.  Anatamura,  1733,  gest. 
Kioto,  1795.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  57.  Der  Hf)dsngawa- 
Üuss,  Kioto  (vgl.  Text  S.  59). 

Ostade.  Adriaen  van  Ostade,  Malei-,  geb.  Haarlem,  10.  Dez.  1610, 
begr.  ebenda,  2.  Mai  1685.  — Bd.  IV  Taf.  117.  Der  Maler, 
Dresden.  — Bd.  V Taf.  83.  I)er  Spielmann,  Haag.  — Bd.  VIII 
Taf.  29,  I)ie  Bauernfamilie,  London.  — Bd.  X Taf.  110.  Der 
Stammtisch  in  der  Iiorfsehenke,  I)resden.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  41.  Das  Fest  unter  dem  grossen  Baum,  Radierung. 
Ostade.  Isack  van  Ostade,  Maler,  geb.  Haarlem,  3.  .Timi  162], 
begr.  ebenda,  16.  Okt  1649.  — ■ Bd.  V Taf.  12.  Die  Dorf- 
schenke, St.  Beters! )urg. 

Ouwater.  Albert  van  Ouwater,  Maler,  tätig  in  Haarlem,  etwa 
1436—1460.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I 4'af.  59.  Auf- 
erweckung des  Lazarus,  Berlin. 

Overbeck.  Friedrich  Overbeck,  Maler,  geb.  Lübeck,  3.  .Tuli  1789, 
gest.  Rom,  12.  Nov.  1869.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II 
I’af.  109.  Verkaufung  .losephs,  Berlin  (Casa  Bartholdy).  — 
Taf.  110.  Die  mageren  Jahre,  Berlin  (Casa  Bartholdy). 

Pacher.  Michael  Bacher,  Maler,  geb.  Bruneck,  um  1440,  gest. 
1498.  — Bd.  X Taf.  52.  Nicolaus  von  Cusa,  einen  Kranken 
heilend,  Augsburg. 

Palma.  Giacomo  Balma  il  Vecchio,  IMaler,  geli.  Serinalta  bei 
Bergamo,  um  1480,  gest.  Venedig,  1528.  — Vgl.  Text  Bd.  VH 
S.  14  f.  — Bd.  I Taf.  99.  Jakob  und  Rahel,  Dresden.  — Bd.  11 
Taf.  57.  Die  heilige  Barbara,  Venedig.  — Bd.  IV  Taf.  129. 
"Weibl.  Bildnis,  Baris.  — Bd.  V Taf.  142.  Die  drei  Schwestern, 
Dresden. 

Paris.  Domenico  di  Baris,  Bildhauer,  tätig  zu  Ferrara  um  1467. 

— Bd.  VI  Taf.  104.  Madonna,  Berlin. 

Parmeggianino.  Francesco  Mazzola,  gen.  il  Barmeggianino,  Maler, 

geb.  Barma,  11.  ,Ian.  1504,  gest.  August  1540.  — Bd.  V Taf.  25. 
Weibl.  Bildnis,  Neapel. 

Pasti,  Matteo  de’  Basti,  Medailleur,  geb.  Verona,  tätig  hier  und 
in  Riniini  zw.  1440  und  1463.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  59.  — 
Bd.  VI  Taf.  119.  Medaille  auf  Tsotfa  da  Himini.  — • Abb.  im 
l'ext  Bd.  VI  S.  58.  IMedaille  auf  Alberti. 

Patinir.  .Joachim  de  Patinir,  Maler,  geb.  Dinant,  etwa  1480,  gest. 
Antwerpen,  1524.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  6.  — Bd.  III  Taf. 
148.  Landschaft,  Berlin. 

Pencz.  Georg  Bencz,  Maler  und  Stecher,  geb.  Nürnberg.  1.500  (V), 
gest.  Leipzig,  11.  Okt.  1550.  — Bd.  IX  Taf.  50.  Bildnis  des 
Malers  Erhard  Schweizer. 

Perugino.  Pietro  Perugiuo,  Maler,  geb.  Cittä  della  Bieve,  1446, 
gest.  Oastello  di  Foutignano,  1524.  — Bd.  111  Taf.  35,  36.  Die 
Schlüsselübergabe,  Rom.  — Bd.  V Taf.  155.  Kamjif  der  Liebe 
und  Keuschheit,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  68.  Madonna,  Cremona. 

— 4’af.  78.  Die  Anbetung,  Rom. 

Pettenkofen.  August  von  Bettenkofen,  Maler,  geb.  AVien,  10.  Mai 
1821,  gest.  ebenda,  31.  März  1889.  — Bd.  11  Taf.  70.  Rastende 
Zigeuner,  Berlin. 

Piazetta.  Gif>v.  Batt.  Bia.zetta,  Maler,  geb.  l’ietrarossa  im  f’revi- 
sanischen,  13.  Fein-  1682,  gest.  Venedig,  24.  Ajn-il  1754.  — 
Vgl.  Text  Bd.  111  S.  26.  — Bd.  111  Taf.  51.  Fahnenträger, 
Ih-esden. 

Pigalle.  Jean-Baptiste  Pigalle,  Bildhauer,  geb.  Baris,  26.  .Tau. 
1714.  gest.  ebenda,  20.  August  1785.  — Bd.  V Taf.  159.  Das 
Kind  mit  dem  Käfig,  Baris. 

Pilgram.  Anton  Pilgram,  Bildhauer,  arbeitet  um  1600  in  Brünn 
und  Wien.  — Bd.  iV  Taf.  112.  Selbstbildnis,  Steinrelief,  Wien. 
Pilon.  Gen-naiu  Pilon,  Bildhauer,  geb.  Loue,  um  1535,  lebte  in 
Paris,  gest.  1590.  — A gh  Text  Bd.  111  S.  64.  — B<1.  Hl  Taf.  127. 
Die  drei  Grazien,  Paris. 

Pinturicchio.  Bernardino  Pinturicchio,  Alaler,  geh.  Perugia,  1454, 
gest.  Siena,  11.  Dez.  1513.  — A"gl.  l'ext  Bd.  V S.  21  fl".  — 
Bd.  lA'  Taf.  50.  Penelope,  London.  — Bd.  V 'l’af.  42,  43. 
Dis]>utation  der  heil.  Katharina,  Rom.  — d'af.  44.  Susanna, 
Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  A"  S.  21.  Bildnis  des  Pajistes 
Alexander  A"I  (Stuck),  Rom.  S.  23.  Innenansicht  der  Sala 
dei  Santi,  Rom.  S.  24.  Ausschnitt  aus  der  Disputation  der 
hl.  Katharina,  Rom. 

Piombo.  iSebastiano  del  Piomlio,  Maler,  geb.  A'enedig,  um  1485, 
gest.  Rom,  21.  .Juni  1547.  — Text  Bd.  A’'  S.  37  ff.  - Bd.  lA" 
I'af.  157.  .Junge  Römerin,  Berlin.  — Bd.  V I’af.  68.  Der 
AJolinspieler,  Paris.  — Taf.  73.  I)ie  sog.  Fornarina,  Florenz. 

— Taf.  74,  75.  I)er  hl.  Chrysostomus,  Venedig.  — Bd.  Vlll 
Taf.  132.  Erweckung  des  Lazarus,  London.  — Bd.  IX  I'af.  25. 


Andrea  Doria,  Rom.  — ■ Abb.  im  'l'ext  Bd.  V S,  37.  Die  hl. 
Familie,  London.  S.  38.  Carondelet,  Samml.  des  Duke  of 
Grafton,  und  Pieta,  Viterbo.  S.  39.  .Kardinal  Pucci,  AVien. 
S.  40.  Madonna,  Neapel 

Pisano.  Andrea  Pisano,  Bildhauer,  geb.  Pontedera,  1273,  gest. 
Orvieto  (?),  1348.  — Text  Bd.  VIII  S.  29  ff.  — Bd.  VIII  Taf.  58, 
59.  Broiizetür,  Florenz.  — Taf.  60.  Sechs  Reliefs  von  der 
Bronzetür,  Florenz,  — 'baf.  61.  Die  hl.  Rei)arata  (Alarmor- 
figur),  Florenz.  — Abb.  im  'Text  Bd.  VHl  S.  31.  Die  Geburt 
Johannis  (Relief  von  der  Bronzetür),  Florenz.  — Bd.  X.  S.  46. 
Allegorisches  Relief,  Florenz. 

Pisano.  Giovanni  Pisano , nachweisbar  tätig  (vornehmlich  in 
Pisa  und  Pistoja)  1266 — 1313.  — Text  Bd.  II  S.  57  ff.  — A^gl. 
Text  Bd.  ATII  S.  29  f.  — Bd,  11  'I'af.  117.  Die  Geburt  Christi 
(Kanzelrelief],  Pistoja.  — 'I'af.  126,  127.  Kanzel,  Pistoja.  — 
Bd,  VIII  Taf.  152.  Zwei  Sybillen,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  57.  Sybillenstatue  vom  Dom  zu  Siena  und  Teile  der 
.Kanzel  zu  Pistoja.  S.  59.  Holzkruzifix  zu  Pistoja.  — Bd.  VIII 
S.  30.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa, 

Pisano.  Niccolo  Pisano,  2.  Hälfte  des  13.  .ralirh,,  tätig  vor- 
nehmlich in  Pisa,  Siena,  Perugia.  — 'l'ext  Bd.  II  S.  57  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  116.  Die  (.ieburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa. 

Pisano,  ATttoi-e  Pisano,  gen.  Pisanello,  Maler  und  Bildhauer, 
geh.  S.  AJgilio  am  Gardasee,  um  1380,  gest.  Rom  (?),  März 
1451.  — Text  Bd.  VI  S.  21  ff.;  vgl.  S.  58.  — Bd.  111  'I'af.  124. 
S.  Eustachius,  London.  — Bd.  IV  'I'af.  105.  Bililnis  einer 
Estensischen  Prinzessin,  I’aris.  — Bd.  VI  'I'af.  41.  Lionello 
d’Este , .Bergamo.  — 'I'af.  55.  Die  Verkündigung-,  A^erona. 

— 'I’af.  91.  Antonius  und  Georg,  London.  — 'I'af.  118.  Me- 
daillen auf  Domenico  Malatesta.,  Lionello  d’Este,  Cecilia  Gon- 
zaga. — A.l)b.  im  'l'ext  Bd.  V S.  7.  S.  Georg,  Verona.  — 
Bd.  VI  S 21.  S.  Michael,  Verona.  S.  57.  Medaille  auf 
Alphons  von  Neapel. 

Pollaiuolo.  Antonio  Pollaiuolo,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1429, 
gest.  Rom  1498.  — Bd.  X 'I'af.  91.  I)avid,  Neapel.  — 'Taf.  93. 
Herkules  und  Antaeus,  Florenz. 

Pollaiuolo.  Piero  Pallaiuolo,  geb.  Fhjrenz,  1443,  gest.  vermut- 
lich Rom,  vor  1496.  — Bd.  III  'I'af.  137.  David,  Berlin.  — 
Bd.  IX  Taf.  77.  Raffael  und  'l'obias,  Turin. 

Polyeuctes.  Athenischer  Bildhauer  des  3.  .lahrli.  v.  Chr.  — 
Bd.  III  Taf.  136.  Sophokles,  Rom 

Polyklet.  Bildhauer  aus  Sikyon,  bis  etwa  400  v.  Chr.  — 'l'ext 
Bd.  V S.  69  ff.  — Bd.  II  'I'af.  124.  Doryphoros,  Neapel  (Kopie 
nach  Polyklet).  — 'Faf.  133.  l)iadumenos  aus  Vaison,  London 
(Kopie  nach  Polyklet).  — Vgl.  auch  Bd.  III  'I'af.  157.  Ama- 
zone, Berlin.  ■ — Alib.  im  'l'ext  Bd.  V S.  69.  Kopie  nach  dem 
Kopf  des  Doryphoros,  Neapel.  — Vgl.  auch  die  Abb,  Bd.  A' 
S.  72.  Münzbilder  nach  der  Hera, 

Pontormo.  .Tacopo  Carucci,  gen.  Pontormo,  Maler,  geb.  Pon- 
tonno bei  Empoli,  25.  oder  26.  Mai  1494,  begr.  Florenz, 
2.  .lau,  1575.  — A^gl.  'l'ext  Bd.  VI  S.  67.  — Bd  A'I  'I'af.  131. 
A'ornelime  Dame,  Frankfurt  a.  M.  — Abb.  im  'l'ext  Bd.  VI 
S.  66.  Kardinal  Cerviui,  Ri.mi.  S.  68.  Studie,  Fhu-enz. 

Porta.  Giacomo  della  Porta,  Bildhauer,  gel).  Alailand,  1539, 
gest.  Rom,  1604.  — Vgl.  'l’ext  Bd.  III  S.  34.  — Bd.  111 
'baf.  70.  Fontana  delle  'bartarughe,  Rom.  — Aldu  im  'l'ext 
Bd.  III  S.  33.  Brunnen  in  Frascati. 

Potter.  Paulus  Potter,  Maler,  geb.  Enkhuyzen,  20.  Nov.  1625, 
begr.  Amsterdam,  17.  .lau.  1654.  — A^gk  'l’ext  Bd.  lA'  S.  48, 

— Bll.  Il  'baf.  123.  Die  AA^eide,  Paris.  — Bd.  AT  I’af.  12. 
Der  Stier,  Haag.  — 'baf.  13.  Die  Kuh,  Haag.  — Taf.  45. 
I)er  AA'olfshund,  Petersburg.  — Bd.  AJII  'baf.  127.  Airf  der 
AVeide,  Kassel. 

Poussin.  Gaspar  Itughet,  gen.  Poiissiu,  IMaler,  geb.  Rom,  1613, 
gest.  ebenda,  25.  Alai  1675.  — Bd.  IX  'baf.  124.  Römische 
Landschaft,  Rom. 

Poussin.  Nicolas  Poussin,  Alaler,  geb.  AJllers  in  der  Normandie, 
.luni  1594,  gest.  .Rom,  19.  Nov.  1665.  — Bd.  I 'baf.  20.  Land- 
schaft mit  dem  hl.  IMatthaeus,  Berlin,  — Bd.  III  'baf.  90. 
Bacchische  Szene,  Kassel,  — Bd.  AM  'baf.  140.  Der  AVinter,  Paris. 

Praxiteles.  Athenischer  Bildhauer,  um  350  v.  Chr.  — 'Text 
Bd.  IX  S.  41  ff  — Bd.  I Taf.  157.  Hermes,  Alarmorstatue, 
Olympia.  — Bd,  Y 'baf.  60.  Musenrelief  von  Mantinea,  Athen. 

— Bd.  IX  'baf.  81.  Kopf  von  der  Statue  des  Hei-mes,  Olym- 
]ua.  — 'baf.  82.  Apollo  Sauroktonos  (Kopie),  Rom.  — Taf.  83. 
Satyr  (Kopie),  Rom.  — 'baf.  84.  Knidischc  Ajdirodite  (Kopie), 
Rom.  — 'baf.  85.  Kopf  der  kindischen  Aphrodite  (Kopie), 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IX  S.  41.  AA'ettstreit  des  Ajiollo 
und  Marsyas  und  die  Alusen.  (Relief),  Athen. 

Preller.  Friedrich  l’reller,  Älalcr,  geli.  Eisenach,  25.  Aju-il  1804, 
gest.  AA'eimar,  23,  April  1878.  — A"gl.  'bext  Bd.  11  S.  7.  — 
Bd.  II  'baf.  55.  Die  Genossen  des  Cidysseus  und  die  heiligen 
Rinder,  AA'eimar. 

Previtali.  Andrea  l’revitali,  IMaler,  tätig  1502 — 1525  in  A'enedig 
und  Bergamo,  gest.  in  Bergamo,  angeblich  7.  Nov.  1528.  — 
Bd.  III  'baf.  83.  Christus  am  Kreuz,  A'euedig. 

Prud’hon.  Pierre-Paul  Prud’hon,  Alalcr,  geb.  Cluny,  4.  April 
1758,  gest.  Paris,  16.  Fein-,  1823.  — Bd.  111  'baf.  79.  Alle- 
gorie auf  die  Gerechtigkeit,  Paris. 
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Puvis.  Pierre  l’uvis  de  Ohavamies,  Älaler,  geh.  Lyon,  14.  Dez. 
1824,  gest.  Paris,  24  C)kt.  1898.  — Text  l!d.  1 S.  3 f.  — Bd.  I 
Taf.  62.  Hl.  Gennvefa,  Paris.  — Al)b.  im  Text  Bd.  III  8.  9. 
„Inter  artes  et  naturam“,  Rouen.  8.  41.  Christi.  Ins]iiration, 
Byon. 

Quercia.  .Iacoj)0  della  (^uercia,  Bildliauer,  geh.  vermutlich  zu 
(^uercia  Grossa  hei  8iena,  um  1374,  gest.  8iena,  20.  Okt.  1438. 
'I'ext  Bd.  I\^  8.  6.5  ft.  — Bd.  IV  Taf.  133  Grahdenkmal 

der  llaria,  Ijucca  — Taf.  134,  135.  llas  Haujitportal  der 
Ivirehe  8an  Peti'onio,  Bologna.  — Taf.  142.  Relief  der  8a- 
]iienta,  8iena.  — Taf.  143.  Vertreihuug  aus  dem  I’aradies 
und  Hrdenlehen , Rologna.  — Rd.  VII  Taf.  78,  79.  f'auf- 

lirunueu,  8iena.  — Ahh.  im  Text  Bd.  IV  8.  65.  Die  Ponte 
Gaia,  8iena. 

Raffael.  Kaffaelo  8aiiti,  IMaler,  geh.  ürhiiio,  28.  März  1483, 
gest.  Rom,  6.  April  1520.  — Text  Rd.  I 8.  69  f.,  Rd.  II  8.  45  ff., 

Bd.  III  8.  69  ff.,  Bd.  VI II  8.  49  ff.;  vgl.  aucli  Bd.  I 8.  2.  — 

Bd.  1 f'af.  14.  iMademua  della  Seilia,  Florenz.  — f'af.  17. 
Madonna,  del  Cardellino,  Florenz.  — 'faf.  75,  76.  Die  8ix- 
tiuisclie  Äladonna,  l>resden.  — Taf.  98.  IMadonna  del  Gran- 
duea,  Florenz.  — Taf.  113.  Die  Id.  Oaeeilie,  Rologna.  — 
f’af.  146,  147.  IMadonna  di  Foligno,  Rom.  — Taf.  155.  l\Ia- 
donna  aus  dem  Hause  All)a,  8t  PetersViui'g.  — Bd.  1 1 f’af.  25. 
.Iidiusll.,  Florenz.  — Taf.  65.  Castiglione,  Baris.  — f’af.  73. 
Leo  X,,  Florenz.  — f’af.  81.  La  Velata,  Florenz.  — f’af.  90. 
Inghirami,  Florenz.  — f'af.  91.  Navagero  und  Beazzano,  Rom. 

— f'af.  118,  119.  Die  Madonna,  mit  dem  Fisch,  .Madrid.  — 
Bd.  111,  f’af.  85,  86.  Die  Dis]>iita,  Rom.  — Taf.  87,  88.  Die 
8ehule  V(Ui  Atlien,  Rom.  — f’af.  107,  108.  Der  Barnass,  Rom. 

— f’af.  116,  117.  Die  Vertreihuug  des  Helioihjr,  Rom.  — 
Taf.  130,  131.  Die  Alesse  von  Bolsena,  Rom.  — f’af.  132,  133. 
Die  Befreiung  Betii,  Rom.  — Taf.  138,  139.  Der  Rorgohrand, 
Rom.  — Bd.  V f’af.  2,  3.  Die  Veildärung  Christi,  Rom.  — 
Taf.  69.  Die  ^’el■nlählung  IMariä,  Mailand.  — Taf.  105.  Kar- 
dinal Francesco  Alidosi,  Aladrid.  — Rd.  \’ll  f’af.  4,  5.  Der 
wuniUu'hare  Kisehziig,  London.  — f'af.  153,  154.  AWide  meine 
Lämmer,  London.  — Taf.  155,  156.  Die  Blendung  des  Kly- 
mas.  London.  — f'af.  157,  158.  .Baulus  in  Lystra,  London. 

— f'af.  159,  160.  Baidus  in  Athen,  London.  — Rd.  ^’I11 

f’af.  97.  Der  ’rraum  des  Ritters,  Oelhild  und  8ilherstiftzeich- 
nung,  London.  — f’af.  98.  Der  hl.  Georg  nnt  dem  8chwert  (Oel- 
hild), Paris.  — f’af.  99,  fter  hl.  Georg  mit  dem  8eh\vert 
(Federzeichnung),  Florenz.  — f’af,  100.  Die  hl.  Katharina 

(Oelhild),  Loniion.  — f’af.  101.  Die  hl.  Katharina,  (Karton  in 
Kohle),  Paris.  — ’Paf.  102.  IM adonnenent würfe  (Rötel-  und 
Fed(‘rzeichnung),  Lille.  — f’af.  103.  A])ollo,  Studie  zum  Bar- 
nass (Federzeichnung).  Lille.  — f’af.  101,  Kanpifszene  (Fut- 
wiirf  in  Rötel),  Oxford.  — Taf.  116,  117.  Galathea,  R,(ini.  — 
Taf.  153 — 160.  Das  IMiirchen  von  Amor  und  Psyche,  Farne- 
sinafresken,  Rom.  — Rd.  IX  'raf.  49.  Männlidies  Bildnis, 
Budapest.  — Taf.  145-159.  Die  Loggien,  Rom.  — f’af.  160. 
Putto,  Fl eskenfragmeni , Rom.  — Bd.  X f’af.  2 — 3.  Die  (Irah- 
legiing,  Rom.  — Alih.  im  'I’ext  Bd.  I 8.  1.  Madonnen.studie, 
Lille.  8.  69,  70,  71,  72.  Madonnenstudien  in  Oxford,  Wien, 
Lille.  — Rd.  II  8.45.  Agnolo  und  Maddalena  Doni,  Iforeuz. 
8.  46.  8elI)stporträt,  Florenz.  8.  52.  Hoclizeit  des  Alexander 
(nach  Raffael),  Rom.  — Bd.  III  8.  69.  Die  Gerechtigkeit, 
Rom.  8 71.  Ucliergahe  der  Decretalen,  Rom.  8.  72.  Aus- 
schnitt aus  der  ])is])uta.  — Bd.  VI 1 1 8.  50.  Altareutwurf,  die 
Madonna  mit  dem  hl.  Nikolaus  von  Tolentino,  Frankfurt  a.  M. 
8.  51.  Entwurf  zur  IMadonna  Esterliazy  in  Pest,  Fhirenz.  8.  52. 
Skizzen  zur  „IMadonna  im  Grünen“  in  Wien,  ’iVien. 

Rauch.  Christian  Rauch,  Rildhaucr,  geh.  Arolsen,  2.  .Jan.  1777, 
gest.  Rerlin,  5.  Dez.  1857.  — Text  Bd.  I 8,  53  ff.  — Rd.  1 
'l’af.  111,  112.  Das  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen,  Rerlin. 

— .\hh  im  'I’ext  .Bd.  I 8.  53.  Statue  der  .Königin  Linse, 
Charlottenhurg.  8,  54.  Viktoria,  JValhalla  hei  Regenslnirg. 

Regnault.  Ih.mri  Regnault,  Maler,  geh.  Paris,  30.  Okt.  1843. 
gefallen  hei  Buzenval  vor  Baris,  19.  .tan.  1871.  — Bd.  II 
'Faf.  15.  Rildnis  des  Generals  .Juan  Prim,  Paris. 

Rembrandt.  R.emhrandt  Harmensz  van  Ri.jn,  IMaler,  geh.  Leiden, 
15.  .luni  1606,  hegr.  .Amsterdam,  8.  Okt.  1669.  — Text  Bd.  IX 
8.  61  ff.;  8.  65  ff.;  8.  69  ff.  — Rd  1 'Faf.  10.  Paulus,  Stuttgart. 

— f'af.  77.  Familienhild,  Rraunschweig.  — Taf.  145.  Saskia, 
Kassel.  — Bd  H f’af.  44,  45.  Die  Staalmeesters,  Amsterdam. 

— 'Faf.  105  Sclhsthildnis,  Haag.  — Rd  III  'Faf.  29.  Der 
Rauh  des  Ganymed,  Ftresden.  — f’af.  99.  Der  Künstler  und 
seine  Gattin,  Itresden.  — 'Faf.  114.  Hendrickje  Stoffels,  B>er- 
lin.  — 'I’af.  150.  Lesender  .Jüngling,  AV'ieu.  — Bd.  IV^  'Faf.  19, 
20.  J)ie  Nachtwache,  Amstenlam.  — 'Taf.  59,  60.  Die  sogen, 
.ludenbraut,  Amsterdam.  — 'Faf.  108.  l)ie  Ruine,  Kassel.  — 
'Faf.  115.  Des  Künstlers  Bruder  im  Helm,  Rerlin.  — 'Faf.  132. 
Polnischer  Reiter,  Jlzikow.  — Bd.  A'  'Faf.  18.  AA’interland- 
sehaft,  Kassel.  — f’af.  29.  Die  Flolzhackertannlie,  Paris.  — 
'Faf.  54,  55.  Anatomie,  Haag.  — 'Jaf.  66,  67.  Ilavid  vor 
Saul,  Haag.  — Ril.  \'J  'Faf.  1.  AA'itwe  Bas,  Amsterdam.  — 
'Faf.  20.  Die  Landschaft  mit  den  drei  Bäumen,  Radierung. 


— 'Faf.  80.  Christus  als  Gärtner,  Jjondon.  — 'Faf.  99.  Mäd- 
chen,  Dulwicli.  — Bd.  A'H  f’af.  37.  .Jakob  seine  Enkel  seg- 
nend, Kassel.  — Taf.  103.  Bildnis  des  'Fitus,  Paris.  — Rd. 
\MH  Taf.  2.  Der  Evangelist  Alatthäus,  Paris.  — Taf.  22. 
Der  Schiffshaumeister  und  seine  Frau,  London.  — 'Faf.  49. 
Christus  zu  Enimaus,  Baris.  — 'Faf.  50.  J)ie  Frau  im  Bade, 
Paris.  — 'Taf.  65.  Bildnis  der  Hendrikje  Stoffels,  Paris.  — 
Bd.  IX  f'af.  121.  Die  Dame  mit  dem  Fächer,  London.  — 
'I’af.  122.  Nikolas  Bruytiingh,  Kassel.  — 'Faf.  123.  Der  ver- 
lorene Sohn,  St.  Petersburg.  — 'I’af.  129.  Die  Darstellung 
.Jesu,  Haag.  — f’af.  130.  Das  Opfer  des  Maiioah,  Dresden. 

— 'Faf.  131.  Alte  Frau,  8t.  Betershurg.  — 'I’af.  132.  Der 

sogen.  Arcliitekt,  Kassel.  — 'Faf.  137.  .langes  Dienstmädchen, 
8t.  J'etershurg.  — 'Taf.  138.  Susanna,  Berlin.  — Ahh.  im  Text 
Bd.  I 8.  26.  Landschaftsstudie,  AVien.  — Bd.  IX  8.  162. 
.Sellisthildtds,  Radierung  ( Bartsch  22).  8.  165.  Geldwäger, 

Berlin.  8.  166.  Philosoph,  Jjouvre.  8.  167.  Xoli  me  f’angei-e, 
Braunschweig.  8.  170.  Die  Eintracht  des  J^andes,  Rotterdam. 
8.  171.  Sellisthildnis,  Paris. 

Reni.  Guido  Reni,  IMaler,  geh.  Calvenzano  hei  Bologna,  4.  Nov. 
1575,  gest.  Bologna,  18.  Aug.  1642.  — Bd.  I 'Faf.  42,  43. 
Aurora,  Rom. 

Rethel.  Alfred  Rethel,  Maler,  geh.  Diepeidrend  hei  Aachen, 
15.  Alai  1816,  gest.  Düsseldorf,  1.  Dez.  1859.  — 'Fext  Bd.  II 
8.  9 ff.  — Bd.  I 'Faf.  86.  Die  Zerstörung  der  Irmensäule 
(Entwurf  zu  einem  Fresk(jgernälde) , Düsseldorf.  — Bd.  II 
'Faf.  22.  Die  Gerechtigkeit  (Zeichnung),  Düsseldorf.  — 'Faf.  23. 
Gehet  vor  der  8c)dacht  hei  8emi>ach  (Zeiclmung),  Düsseldorf. 

— Bd.  AM  II  'Faf.  141.  Karl  der  Grosse,  8tudie.  Dresden.  — 
Ahli.  im  'Fext  Bd.  II  8.  9.  Aus  „Auch  ein  'Fotentanz“. 

Reynolds,  .loslma  Reynolds,  IMaler,  geh.  Plymton,  16.  .luli  1723, 
gest.  London,  23.  Fehr.  1792.  — 'Fext  i>d.  AM  8.  29  ff.  — 
Bd.  lA'  'Faf.  51.  Mrs.  8iddons,  Dulwich.  — Bd.  A'  'Faf.  104. 
8ophie  Alathilde,  Herz,  von  (iloucester,  als  Kind,  AARndsor. 

— 'Faf.  124.  Isabella  Gordon,  London.  — Bd.  A'I  f’af.  57. 
Gräfin  Alheniarle,  London.  — 'Faf.  58.  8elhsthildnis,  London. 

— 'Faf.  59.  Lady  Cockhurn,  Jjondon.  — 'I’af.  60.  Doppel- 
hildnis,  London. 

Ribera.  Giuseppe  Ribera,  gen.  Lo  Rjiagnoletto , IMaler,  geh. 
• lativa,  jetzt  8an  Felipe,  12.  .lan.  1588,  gest.  Xea])cl  1656.  — 
'Fext  Ihi.  A I II  8.  53  fl.  — Bd.  A'HI  'Faf.  105.  Die  hl.  Maria 
Alagdalena,  Dresden.  — 'Faf.  106.  Der  Klumpfuss,  Paris.  — 
'Faf.  107.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Paris.  — Rd.  X Taf.  145. 
Diogenes,  Dresden.  — Ahh.  im  'Text  Bd.  A'IIl  8.  54.  Der 
Dichter,  Radierung. 

Richter.  Ludwig  Richter,  Alaler,  geh.  Dresden,  28.  8ept.  1803, 
gest.  Loschwitz,  1!».  .luid  1884.  — 'Fext  Bd.  FI  .8.  61  ff.  — 
Bd.  II  f’af.  128.  Die  Ueherlährt  am  8clireckenstein,  Dresden. 

— Bd.  A ll  'Faf.  64.  Der  Brautzug,  Dresden.  — Ahh.  im 
'Fext  Bd.  II  8.61.  A’'aterfreuden  (Zeichnung),  Itresden.  8.62 
und  63.  8tuilien  zur  Ueberfahrt,  Dresden. 

Riemenschneider.  'Filman  Riemeuschneider,  Bildhauer,  geh. 
Osterode,  1468,  gest.  AA'ürzhurg,  1531.  — 'Text  Rd.  A'I  8.  49  ff. 

— Bd.  A'I  'Faf.  100.  Die  Begegnung,  Creglingen.  — Taf.  112. 
Markus  und  .lohannes,  Berlin.  — Abb.  im  'Fext  Rd.  A’I  8.  49. 
Der  hl  Rlutaltar,  Rothenburg. 

Rigaud.  Hyacinthe  Rigaud,  .Alaler,  geh.  Perpignan,  18.  .Juli  1659, 
gest.  Paris,  29.  Itezemher  1743.  — Rd.  IX  Taf.  27.  Jmd- 
wig  XJA’,  Paris. 

Robbia.  Amlrea  della  Rohliia,  Rildhauer,  geh.  Florenz,  28.  Okt. 
1435,  gest.  elienda,  4.  Aug.  Li25.  — A'gl.  'Fext  Bd.  A'I  8.  19  f. 

— Bd.  III  f’af.  159,  16Ö.  Ihe  A'erkündigung , Florenz.  — 
Bd.  A'  f’af.  32.  AA'ickelkind , Florenz.  — Rd.  A'I  'Faf.  39. 
Aladonnenrelief . London.  — Rd.  IX  'Faf.  128.  J)ie  AVr- 
kündigiuig,  La  A'erna.  — AIil).  im  'Fext  Rd.  IX  8.  40.  Giovan- 
nino (Büste',  Krefeld. 

Robbia.  Giovanni  della  Robhia.  Bildhauer,  geh.  Florenz,  8.  Alai 
1467,  gest.  ebenda,  1529.  — Bd.  A'  Taf.  19,  20.  AA'erke  der 
Barmherzigkeit,  Pistoja.  — 'Faf.  21.  8pes  u.  .Justitia,  Pistoja. 

— Bd.  A'ilJ  'Faf.  112.  'ralmrnakel,  Florenz. 

Robbia.  Luca  della  Roblüa,  Bildhauer,  geh.  Florenz,  1399  oder 
1400,  gest.  ebenda,  20.  Fein-.  1482.  — Text  Rd.  II  8.  69  ff.  — 
Rd.  VI  8.  9 ff.  — Bd.  I 'Faf.  159,  160.  Reliefs  mit  tanzen- 
den und  musizierenden  Kindern,  Florenz.  — Bd.  II  'Faf.  30. 
Die  Heimsuchung  (Gruppe),  Pistoja.  — Taf.  137.  Knahen- 
hüste,  Florenz.  — Taf.  138.  .Jünglingshüste,  Rerlin.  — 'Faf.  119. 
Oralunal  des  Bischofs  Federighi,  Florenz.  — Bd.  lA^  'Faf.  69. 
Bronzetür  zur  8agrestia  nuova , Florenz.  — Bd.  A'I  'Faf.  8. 
Madonnenrelief,  Rerlin.  — 'I’af.  24.  Aladonnenrelief,  Florenz. 

— Bd.  A'IIl  'Taf.  8.  Madonnenrelief,  Florenz.  — Bd.  IX 
'Faf.  93.  I'ie  Evangelisten  Marcus  und  Matthäus  (Reliefs), 
Florenz.  — 'Faf.  94.  Die  Evangelisten  Lucas  und  .Johannes 
(Reliefs),  Florenz.  — Ahh.  im  'Fext  Bd.  II  8.  69.  Leuchter- 
tragende Chorknaben,  Florenz.  8.  71.  Büste  eines  .Jünglings, 
Berlin.  8.  72.  Alädchenbüste , Florenz.  — Bd.  V'I  8.  12. 
Aladonnenrelief,  Xew-A'ork. 

Rodin.  Auguste  Rodin,  Bildhauer,  geli.  J^’aris,  1840,  lebt  in 
Paris.  — Bd.  11  'Faf.  48.  Büste  des  Bildhauers  Dalou,  Berlin. 
Roland.  Philippe  Laurent  Roland,  Bildhauer,  geh.  hei  Lille. 
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13.  Aug.  1746,  gest.  Paris,  11.  Juli  1816.  — Bd.  III  Taf.  40. 
Der  Bildhauer  Pajou,  Paris. 

Romano.  Giulio  Pippi,  gen.  Romano,  Älaler,  geh.  Rom,  1492, 
gest.  Mantua,  1.  Nov.  1546.  — Bd.  V Taf.  146,  147.  Ein 
Götterfest,  Mantua. 

Rossellino.  Antonio  Rossellino,  geb.  Florenz,  1427,  gest.  elienda, 
um  1478.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  - Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  X 
S.  65 — 67.  — Bd.  1 Taf.  135,  136.  Grabmal  des  Kardinals 
von  Portugal,  Florenz.  — Taf.  150.  Ohristusknabe,  Marmor- 
büste, Bei’lin.  — Bd.  VI  Taf.  40.  Madonnenrelief,  Berlin.  — 
Bd.  VII  Taf.  46.  Porträtbüste,  Berlin.  — Bd.  X Taf.  129. 
Der  Arzt  Giovanni  Antonii  di  San  Miniato,  London.  — Taf. 
130.  S.  Sebastian,  Empoli.  — Taf.  131.  Madonneurelief,  Wien. 

— Taf  132.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Neapel.  — Abb.  im 
Text  Bd.  X S.  66.  Gral.)mal  der  Beato  Marcoliuo,  Forli. 

Rossellino.  Bernardo  Rossellino,  Bildhauer,  geli.  Florenz,  1409, 
gest.  ebenda,  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  I Taf.  119, 
120.  Grabmal  des  Leonardo  Bruui,  Florenz.  — Bd.  VIll 
Taf.  136.  Verkündigungsrelief,  Arezzo.  — Al.)b.  im  Text  Bd.  IX 
S.  38.  Giovanuino  (Büste),  Florenz. 

Rossetti.  Dante  Gabriel  Rossetti,  Maler,  geb.  London,  12.  Mai 
1828,  gest.  Bircbington,  9.  A]/ril  1882.  — Text  Bd.  111  S.  13  ff. 

— Bd.  III  Taf.  7.  Ecce  ancilla  domini,  London.  — Bd.  IV 
Taf.  87.  Rosa  Triplex,  London.  — Al)b.  im  Text  Bd.  III  S.  16. 
Beata  Beatrix,  .London. 

Rottmann.  Carl  Kottmann,  Maler,  geb.  l>ei  Heidelberg,  11.  .lan. 
1798,  gest.  IMünchen,  6./7.  .luli  1850.  — Vgl.  Text  Bd.  VH 
S.  7.  — Bd.  VII  Taf.  11.  Cefalü,  Köln. 

Rousseau.  Theodore  Rousseau,  Maler,  geb.  I’aris,  15.  April 
1812,  gest.  Barbizon,  22.  Dez.  1867.  — Bd.  HI  Taf.  143.  Am 
Walde  von  Fontainel)leau,  Paris. 

Rubens.  Peter  Paul  Rubens,  Maler,  geb.  Siegen,  28.  .luni  1577, 
gest.  Antwerjien,  30.  Mai  1640.  — Text  Bd.  111  S.  57  ff.  — 
.Bd  I Taf.  25.  Die  Söhne  des  Aleisters,  Wien.  — Taf.  57. 
Selbstbildnis,  Windsor.  — Taf.  58  Helene  Fourment,  Wind- 
sor. — Taf.  89.  Aladonna,  Paris.  — Bd.  II  I’af  75,  76.  Die 
Kreuzabnahme,  Antwerpen.  — Bd.  III  Tat.  27,  28.  Der 
Ihlefonsoaltar,  Wien.  — Taf.  97.  Der  Künstler  und  seine  erste 
Gattin,  München.  — Taf.  113.  Helene  Fourment,  Petersburg. 

— Taf.  122.  Christus  liei  Simon,  Petersburg.  — Taf.  123. 
Löwenjagd,  IMünchen.  — Bd.  IV  Taf.  10.  Liebesgarten,  Madrid. 

— Taf.  53.  Landschaft,  Wien.  — Taf.  90.  El>ene  bei  Sonnen- 
aufgang, Berlin.  — Taf.  91.  Landschaft,  Berlin.  — Bd.  V 
Taf.  49.  Maria  von  Äledici,  Madrid.  — Bd  VH  Taf.  1. 
Bildnis  eines  jungen  Mädchens  (Chapeau  de  Paille),  London. 

— Taf.  71.  Landschaft  mit  Bäuerinnen,  W^ien.  — Taf.  116. 
Bildnis  eines  Knaben,  Wien.  — Taf.  148.  .Landschaft  mit 
Landleuten,  Florenz.  — Bd.  Vlll  Tat.  81.  Die  zweite  Gattin 
des  hleisters  mit  ihren  beiden  Kindern,  Paris.  — 'laf.  145. 
Isabella  Braut,  Berlin.  — Bd.  IX  Taf.  34.  Helene  Fourment, 
München.  — I'af.  35.  iMadonnenbild  V(;m  Engeln  umgeben, 
München.  — Taf.  135.  Ronndus  und  Remus,  Rom.  — Al)b. 
im  Text  Bd.  III  S.  57.  Früchteki-anz,  München.  S.  60.  Erz- 
herzog Alliert  und  Infantin  Isabella,  Brüssel. 

Rüde.  Fran^'ois  Hude,  Bildhauer,  gel).  Dijon,  4.  .lan.  1784, 
gest.  Baris,  3.  Nov.  1855.  — Text  Bd.  VI  S.  13  ff.  — Bd.  III 
Taf.  152.  Fischerknabe,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  30.  Der  Aus- 
marsch, Paris. 

Ruisdael.  .lacob  van  Ruisdael,  Maler,  gel).  Haarlem,  um  1628, 
begraljen  daselbst,  14.  März  1682.  — Text  B<1.  I S.  17  ff'.  Vgl. 
Text  Bd.  IV  S.  46  ff'.  — Bd.  I Taf.  35.  Der  .ludenkircldiof, 
I)resden  — Bd.  III  Taf.  66.  Rheiidandschaft,  Amsterdam. 

— Bd.  lA'  Taf.  15.  Ansicht  von  Katwijk,  Glasgow.  — Taf.  123. 
Schloss  Bentheim,  Dresden.  — Bd.  VI  Taf.  79.  Der  Strand 
bei  Scheveiiingen,  fjondon.  — Bd.  VII  Taf.  51.  Der  Eichen- 
wald, Berlin.  — 'laf.  119.  Bewegte  See,  Brüssel.  — Abb.  im 
Text  Bd.  IV  S.  47.  Landschaftszeichn.,  Berlin. 

Runge.  Philipp  Otto  Runge,  Maler,  geb.  Wolgast,  23.  .luli  1777, 
gest.  Hamburg,  2.  Dez.  1810.  — Vgl.  Text  Bd.  X S.  13f.  — 
S.  42  f. 

Rustici.  Giovanid  Francesco  Rustici,  Bildhauer,  gel).  Florenz, 
13.  Nov.  1474,  gest.  Tours,  1554.  — Bd.  VIII  Taf.  36.  Die 
Predigt  .lohannis  des  Täufers  (Bronzegruj^pe),  Florenz. 

Saccfii.  Andrea  Sacchi,  Maler,  geb.  Nettuno  bei  Rom,  Februar 
1598,  gest.  Rom,  .luni  1661.  — Bd.  IX  I'af.  104.  I)er  hl. 
Romuald,  Rom, 

Salvi.  Niccolo  Salvi,  Baumeister,  geb.  Rom,  1699,  gest.  ebenda, 
17.51.  — Bll.  III  Taf.  15,  16.  Die  .Fontana  I'revi,  Rom  (vgl. 
Text  Bd.  III  S.  36). 

Sansovino.  Andrea  Contucci  dcl  Monte  Sansovino,  gen.  Andrea 
Sansovino,  Bildhauer,  geb.  Monte  Sansovino,  1460,  gest.  1529. 

— Vgl.  Text  Bd.  VT  S.  26.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  26. 
Maria  und  Anmi,  Rom. 

Sansovino.  .lacopo  Tatti,  gen.  Sansovino,  Bildhauer,  getauft 
Florenz.  3.  .Juli  1486,  gest.  Venedig,  27.  Nov.  1570.  — \'gl. 
Text  Bd.  VI  S.  28.  — Bd.  II  Taf.  14.  Bacchusstatue,  Florenz. 

— Bd.  ATI  Taf.  125,  126.  Die  Statuen  an  der  Loggetta, 
A’^enedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  AH  S.  27.  Aladonnenrelief,  Berlin. 


Santacroce.  Girolamo  da  Santacroce,  Maler,  nachweisbar  tätig, 
vornehmlich  in  Venedig,  1520 — 1549.  — Bd.  X Taf.  90.  Die 
Geburt  der  Maria,  Padua. 

Sant’ Agata.  Francesco  da  Sant’ Agata,  Bildhauer,  tätig  in  Verona 
und  .Padua  in  der  1.  Hälfte  des  XVI.  Jahrhunderts,  — Bd.  X 
Taf.  92.  Herkules,  Oxford.  — Taf.  93.  Herkules  und  Antaeus, 
Paris. 

Santi.  Giovanni  Santi,  Maler,  gel).  Colbordolo,  zw.  1430  u.  1440, 
gest.  Urbino,  1.  Aug.  1494.  — Bd.  AHI  Taf.  83.  Heimsuchung, 
Fano.  — Taf.  84.  Madonna  von  Heiligen  verehrt,  Cagli. 

Saraceni.  Carlo  Saraceni,  Maler,  geb.  Venedig  1585  ('?),  gest. 
ebenda  1625.  . — Bd.  IX  Taf.  13.  Ruhe  auf  der  Fluclit,  Rom. 

— Taf.  14.  Büssende  Magdalena,  Rom. 

Sargent.  .lohn  S.  Sargent,  Maler,  geb.  Florenz,  1856,  lebt  in 
London.  — Bd.  VI  Taf.  128.  Familienljildnis , London.  — 
Bd.  IX  Taf.  48.  Carmencita,  Paris. 

Santo.  Andrea  del  Sarto , Alaler,  geb.  Florenz,  16.  .luli  1486, 
gest.  ebenda,  22.  .lan.  1531.  — Text  Bd.  I S.  29  ff.  — Vgl. 
Bd.  A"  S.  66  f ; Bd,  IX  S.  43  f.  — Bd.  I Taf.  26.  Die  Be- 
weinung Christi,  AVien.  — Taf.  60.  M.idonna  del  Sacco, 
Florenz.  — Bd.  III  Taf.  65.  Selbstl)ildnis,  Florenz.  — Bd.  IV 
Taf.  131.  Lucrezia  del  Feile,  Madrid.  — Bd.  AH  I’af.  129. 
.lüngling,  Florenz.  — Bd.  IX  I'af.  86.  .Tohannes  der  I'äufer, 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  29,  30,  32.  Studieidvöpfe 
in  Florenz.  — Bd.  VI  S.  65.  Bildnisstudie,  Florenz.  — Bd.  IX 
S.  43.  Ausschnitt  aus  der  Aladonna  del  Sacco,  Florenz.  — 
S.  44.  Aladoima  del  Sacco  (FVesku),  Florenz. 

Sassoferrato.  Giov.  Patt.  Salvi,  gen.  Sassoferrato,  Alaler,  geb. 
Sässoferrato , 11.  .luni  1605,  gest.  Rom,  8.  Ainll  1685.  — 
Bd.  VIII  Taf.  134.  Madonna,  AVien. 

Savoldo.  Giovanni  Girolamo  Savohh),  Alaler,  geb.  Brescia,  gest. 
Venedig,  tätig  in  der  1.  Hälfte,  des  XVI.  .lahrh.  — Bd.  III 
Taf.  146.  l)ie  Anbetung  der  Hirten,  A'enedig. 

Schadow.  .lohann  Gottfiled  Schadow,  Bildhauer,  geh.  Berlin, 
20.  Alai  1764,  gest.  ebenda,  27.  .lan.  1850.  — Text  Bd.  II 
S.  21  ff.  — Bll.  II  Taf.  16.  Das  Crabmal  des  Grafen  von  dei' 
Ala.rk,  Berlin.  — Taf.  34.  Gruppe  der  Königin  Luise  und 

ihrer  Schwester  Friederike,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  72.  Goethe- 
büste, Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  21.  Statue  Friedrichs 
des  Grossen,  Potsdam.  S.  22.  Reiseskizzen,  Berlin. 

Schadow.  AVilhelm  Schadow,  Alaler,  geb.  Berlin,  5.  Sept.  1789, 
gest.  Düsseldorf,  9.  Alärz  1862.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — 
Bd.  I Taf.  158.  Fresken  (aus  der  Casa  ßaifholdy),  Betlin. 

Schaffner.  Alartin  Schaffner,  Alaler,  geb.  Idm  (?),  um  1480, 
gest.  Ulm  1541  ('f).  — Bd.  IX  Taf.  61.  Verki'indigimg  Alariä, 
Alünchen. 

Schalken.  Gottfried  Schalken,  Alaler,  geb.  Alaele  bei  Geertruiden- 
berg,  1643,  gest.  Haag,  16.  Nov.  1706.  — Bd.  IX  Taf.  5. 
Knabe  mit  der  Angel,  Berlin. 

Schirmer.  .loh.  AVilh.  Schirmer,  Maler  und  Radierer,  geb. 
.lülicli,  5.  Se[)t.  1807,  gest.  Karlsruhe,  11.  Sept.  1863.  — Vgl. 
Text  Bd.  AH  I S.  7,  8. 

Schlüter.  Andreas  Schlüter,  Bildhauer,  geb.  Danzig,  20.  Alai 
1664.  gest.  St.  Retersburg,  Alai  1714.  — Text  Bd.  11  S.  37  ff. 

— Vgl.  auch  S.  20.  — Bd.  I Taf.  43.  Kriegermasken  (Schluss- 
steine), Berlin.  — Bd.  II  Taf.  7,  8.  Der  Grosse.  Kurfürst, 
Berlin.  — Tat.  78.  Der  Grosse  Kurfürst  (Abguss  des  Koiifes), 
Berlin.  — Alib.  im  Text  Bd.  II  S.  37.  Supraport,  Berlin. 
S.  38.  Dei-  Grosse  Kmfürst  (Totalansicht),  Berlin.  S.  39. 
Statue  Friedrichs  I.,  Königsberg  i.  Fr.  S.  46.  Kojff  des  Grossen 
Kurfürsten  (Gijisabguss)  und  Schlussstein  am  Berlinei'  Zeughause. 

Schmitson.  I’eutwart  Schmitson,  Alaler,  geb.  Frankfurt  a.  AL, 
1830,  gest.  Al'ien,  2.  Sejit.  1863.  — Bd.  III  Taf,  47.  Aut  der 
AWiile,  Berlin. 

Schnorr.  .lulius  Schnorr  von  Carolsfeld,  Alaler,  geb.  Leipzig, 
26.  Alärz  1794,  gest.  Ih-esden,  24.  Alai  1872.  — Bd.  II  I’af.  134. 
Bildnis  Filedrich  Rückerts  (Zeichnung),  AA^ien. 

Schongauer.  .Alai-tin  Schongauer,  Alalei',  geb.  Kolmar,  um  1445, 
gest.  elienda,  1491.  — I’ext  Bd.  I S.  61  f — Bd.  V'  Taf.  59. 
Verkündigung,  Kupferstich.  — Bd.  VIII  Taf.  146.  Die  Geburt 
Christi,  Berlin.  — Vgl.  Bd.  A^  Taf.  126.  Bildnis  des  Schon- 
gauer. — Abb.  im  Te.xi  Bd.  I S.  61.  .Hl.  Familie,  Alünchen. 

Schwind.  Aloritz  von  Schwind,  Alaler,  geli.  AVien,  21.  -lan.  1804, 
gest,  Alünchen,  8.  Febr.  1871.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — 
Bd.  I I’af.  18.  Liebesglück  und  Eidesbruch  aus  dem  Zyklus 
„Die  schöne  Alelusine“,  AVien.  — Bd.  II  I’af.  6.  Die  Hoch- 
zeitsreise, Alünchen.  — Bd.  VII  I’af.  47.  .lüngling  !Uif  der 
AV;nidcrschaft,  Alünchen.  — Bd.  X Taf.  126.  Aforgenstunde, 

I larmstadt. 

Scorel.  .bin  van  Scorol,  Alaler,  geh.  Scorel  bei  .Alkniaar,  1.  Au- 
gust 1495,  gest.  Utreclit,  6.  Dezember  1562.  — Bd.  X Tat.  78. 
Familienl  lildnis,  Kassel. 

Seekatz.  .loh.  Konr.  Seekatz,  Alalei-,  geb.  Giainstadt,  1719,  gest. 
l>ai'mstadt,  1768.  — Bd.  II  I’idl  150.  Hei’  Kaiser!.  Rat  Goethe 
und  seine  Familie,  Berlin. 

Segantini.  (novanni  Segantini,  Abiler,  geb.  Ai-co,  15.  .lan.  1858, 
gest.  Alaloja,  1899.  — Te:xt  Ihl.  I\'  S.  31  f.  — Bd.  lA’  I’af.  63. 
Trübe  Stunde,  Berlin.  — Abb.  im  I’ext  ßd.  IV  S.  32.  Ih'e 
Wissi.'rträgerin,  Berlin. 
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Seghers.  Hercules  Segliers,  gel).  1589,  gest.  Auisterdain,  um 
1H50.  — Bd.  VT  T'af.  19.  Die  Stadt  Rbeiien,  BeiTiu. 

Seschu.  .Tairaii.  Maler,  gel).  Akaliama,  um  1420,  gest.  Kioto, 
1506.  — Abb.  Text  Hd.  VTl  S.  59.  LaiulscTiaft.  Vgl.  Text  S.  58  f. 

Siberechts.  Jan  Siberecbts,  Alaler,  geb.  Antwerpen,  Jan.  1627, 
gest.  in  Eiigbiud,  1703.  — Hd.  II  Taf.  154.  Viehweide,  München. 

Signorelli.  Luca  Signorelli,  IMaler,  geb.  (tirtona,  vermutlich 
1441,  gest.  elienda,  Xov.  oder  Dez.  1523.  — Text  Bd.  11 
S.  43  t.  — Bd.  .11  Hif.  50.  Der  Chor  der  Ausei-wählten, 
Orvieto.  — Taf.  68.  Pan,  Berlin.  — T'af.  84.  Männliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  111  T'af.  155.  .Madonna,  Perugia.  — 
Bd.  V Taf.  123.  T'riumph  der  Keuschheit,  London.  • — Bd.  VI  LT 
Taf.  45.  Kliige  um  den  Leichnam  Christi,  Cortona.  — Taf.  122. 
Zwei  Apostel,  Loreto.  — Abb.  im  T'ext  Bd.  I S 26.  Akt- 
studie, Baris.  — Bd.  1 1 S.  44.  T)ante-Zeichmmg,  London. 

Simon.  Lucicn  Simon,  Maler,  lebt  in  Paris.  — Bd.  \^I1I  Taf.  111. 
Die  Prozession,  l’aris. 

Skopas.  Criechischer  Bildhauer  des  IV.  Jahrh.  v.  dir.  — Bd.  111 
T’af.  30.  Amazonenkamjif,  London. 

Snyders.  Franz  Snyders,  IMaler,  geb.  Antwerpen,  11.  Nov.  1579, 
ge.st.  daselbst,  19.  Aug.  1657.  — Bd.  11  Taf.  115.  Stillleben, 
Haag.  — Bd.  VH  Taf.  76.  Der  Ulist-  und  Gemüseladen, 
München.  — Bd.  X Taf.  109.  Stillleben,  Dresden. 

Sodoma.  Giovanni  Antoi.io  Bazzi,  gen.  Sodoma,  Alaler,  geb. 
Venedig,  sjiätestens  1477,  gest.  Siena,  14.  oder  15.  Felir.  1549. 

— Text  Bd.  TV  S.  13  ff.  — Bd.  IV  Taf.  26,  27.  Die  Hoch- 
zeit der  Roxane,  Rom.  — Taf.  28.  Iler  hl.  Sebastian,  Florenz. 

— Bd.  VIT  T’af.  68.  .luditli,  Siena.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV 
S.  13  Christus  das  Ki'euz  tragend,  Monte  Üliveto.  S.  16. 
Christus  an  der  Säide,  Siena. 

Solari.  Andrea  Solari,  Maler,  tätig  zu  Mailand,  nachweisbar 
1490—1520.  — Bd.  VI II  Taf.  13L  Fccc  Homo,  IMailand. 

Solario.  Andrea  Solario,  IMaler,  geb.  jMailand  (V)  um  1460  (?), 
tätig  dasell)st  und  in  Venedig  1490 — 1515.  — Bd.  VII  T’af.  60. 
Venetianischer  Senator,  London. 

Sorgh.  Hendrik  Alarteusz  Sorgh,  IMaler,  geb.  Rotterdam,  1611, 
gest.  ebenda,  .luli  1670.  — Bd.  X T’af.  79.  Die  Fischverkäu- 
ferin, 1 )resden. 

Sperandio.  Sj)erandio  Alantovano,  .Medailleur,  tätig  zwischen 
1460  und  1495  in  Bologna,  Venedig,  Ferrara;  sein  eigentlicher 
Name  unbekannt.  — Vgl.  T’ext  Bd.  VI  S.  59.  • — Bd.  VI 
T’af.  119.  Aledaille  auf  Bartolomeo  della  Rovere. 

Sperl.  Johann  SpeiT,  Alaler,  geb.  Buch  bei  Fürth,  3.  Xov.  1840, 
lebt  in  Aibling.  — Vgl.  Text  Bd.  VH  S.  8.  — Bd.  VI  T’af.  38. 
Schwäbisches  Dorf,  Berlin. 

Spinelli.  Niccolö  di  Forzore  Spinelli  Fiorentino,  .Medailleur, 
tätig  in  Florenz  um  1490.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  60.  — 
Bd.  VI  T’af.  120.  .Medaille  auf  Nonina  Strozzi. 

Spitzweg.  Karl  Spitzweg,  Alaler,  geb.  Alünchen,  5.  Febr.  1808, 
gest.  eltenda,  23.  Sept.  1885.  — Text  Bd.  X S.  1 ff.  — Vgl. 
'Text  Bll.  VII  S.  8.  — Bd.  II  'Taf.  79.  Ein  Hypochonder, 
Alünchen.  — Bd.  X 'Taf.  6.  Beim  Alorgenkaffee,  Frankfurt  a.  AI. 

— Taf.  7.  Iler  Friede,  Frankfurt  a.  AL  — Abb.  im  'Text 
Bd.  X S.  1.  Der  Renegat. 

Stauffer-Bern.  .Karl  Stauffer-Bern,  Alaler  und  Kupferstecher, 
geb.  'Trufischacheu  im  Emmental,  2.  Sept.  1857,  gest.  Florenz, 
24.  .Tan.  1891.  — Bd.  V 'T’af.  15.  Gustav  Frejdag,  Berlin. 

Steen.  .leaTi  Steen,  Alaler,  geb.  Leiden,  1626,  begraben  ebenda, 
.3.  Febr.  1679.  — Bd.  T Taf.  100.  Iias  Bohnenfest,  Tvassel. 

— Bd.  II  'Taf.  53.  Der  AVirtshausgarten,  Berlin.  — Bd.  IV 
'Taf.  94.  Die  Kindtaufe,  Berlin.  — Bd.  Taf.  76.  Iiie  Liebes- 
kranke,  Amsterdam.  — 'Taf.  106.  Die  Aleuagerie,  Haag.  — 
Bd.  VI  'T’af.  87.  Die  Alusikstunde,  London.  — T’af.  101.  The 
Gesellschaft  auf  der  Terrasse,  London.  — Bd.  VII  'Taf.  110. 
Las  Alahl  im  Garten,  Florenz.  — Bd.  VHT  'Taf.  28.  Die 
Morgentoilette,  London.  — Bd.  X 'Taf.  70.  Die  Hochzeit  zu 
Kana,  Dresden. 

Stevens.  Alfred  Stevens,  Alaler,  geb.  Brüssel,  11.  ATai  1828, 
lebt  dasellist.  — Bd.  VH  'Taf.  151.  Leidenschaftlicher  Ge- 
sang, l’aris. 

Stoss.  Veit  Stoss,  Bildhauer,  geb.  wahrscheinlich  Nürnberg,  um 
1450,  gest.  ebenda,  1533,  — 'Text  Bd.  V S.  25  ff.  — Bd.  V 
'Taf.  53.  Der  englische  Gruss,  Nürnberg.  — 'Taf.  64.  Hoch- 
altar, Krakair.  — Abb.  im  'Text  Bd.  S.  25.  Darstellung  aus 
der  Passion,  Berlin.  Die  hl.  Katharina,  Nürnberg. 

Strigel.  Bernhard  Strigel,  Alaler,  geb.  Alemmingen,  1460  oder 
1464,  gest.  daselbst,  1528.  — Bd.  V 'Taf.  100.  König  Ludwig  II. 
von  Ungarn  als  Kiml,  AVien. 

Tamagnini.  Antonio  della  Borta  Tamagnini,  Bildhauer,  tätig 
um  1500  zu  Genua.  — Bd.  A'HI  'Taf,  151.  Büste  des  Acellino 
Salvago,  Berlin. 

Tanju.  Kano  'Tanju,  Japan.  Alaler  der  Kanoschule,  gel).  Ivioto, 
1602,  gest.  ebenda,  1674.  — Bd.  VH  Tat.  115.  Die  vier 
Schläfer,  Tokio.  — Vgl.  Text  Bd.  VIT  S.  59. 

Teniers.  Iiavid  Teuiers,  Alaler,  geh).  Antwerpen,  15,  Dez.  1610, 
gest.  Brüssel,  25  April  1690.  — 'Text  Bd.  V S.  61  ff.  — 
Bd.  HI  'l’af.  4.  Kirmes,  Brüssel.  — Bd.  V 'T’af.  118.  Das 
Dorffest,  London.  — 'l’af.  122.  Tlie  Galerie  des  Erzherzogs 


Leo25old  AVilhelm,  Alünchen.  — 'Taf.  132,  133,  Schützen- 

aufzug, St.  Petersburg.  — 'Taf.  143.  Versuchimg  des  hl.  An- 
tonius, Dresden  — Abb.  im 'Text  Bd.  V S.  61.  Des  Künstlers 
Familie,  Berlin. 

Ter  Borch.  Gerard  ter  Borch,  Alaler,  geb.  Zwolle,  1617,  gest. 
Deventer,  8.  Dez.  1681.  — 'Text  Bd.  H S.  15  f.  — Bd.  L 
'Taf.  44.  Das  Konzert,  Berlin.  — T'af.  129.  Der  Brief,  Lon- 
don. — Bd.  H 'T'af.  26.  Der  Liebesbrief,  Alünchen.  — Bd.  V 
'Taf.  86.  Alusikstunde,  London.  — Bd.  VT  'Taf.  108,  109.  Der 
Friedensschluss  zu  Alünster,  Ijondon.  — Bd.  VTTI  'Taf.  126. 
Lautensi)ielerin  Kassel.  — Abb.  im  'Text  Bd.  11  S.  16.  Studie, 
AVien. 

Thaulow.  Fritz  'Thaulow,  Alaler,  geb.  Christiania,  20.  Okt.  1847, 
lebt  in  Frankreich.  — Bd.  A'  'l’af.  111.  Dorf  im  Alondschein, 
BeiTiu. 

Thoma.  Hans  'Thoma,  Alaler,  geb.  Bernau  im  Schwarzwald, 
2.  Okt.  1839,  lebt  in  Karlsruhe.  — A"gl.  'Text  Bd.  VII  S.  8. 

— Bd.  IV  'Taf.  152.  Jler  Hüter  des  'Tales,  Dresden.  — 
Bd.  A'H  'Taf.  15.  'Taunuslandschaft  mit  Reiter,  Alünchen.  — 
'Taf.  48.  'Taunuslandschaft,  Alünchen, 

Thorwaldsen.  Bertel  'Thorwaldsen , Bildhauer,  geb.  Koi)en- 
hagen,  19.  Nov.  1770,  gest.  ebenda,  24.  Alärz  1844.  — 'Text 
Bd.  AMI  S.  69  ff.  — Bd.  V 'Taf.  80.  Christus,  Ko^ienhagen. 
Bd.  A'  II  'Taf.  142.  Selhsthildtiis , Kopenhagen.  — 'Taf.  143. 
Alerkur,  Kopenhagen.  — 'l’af.  144.  HirtenknaT)e,  Koi^enhagen. 

— Abb.  im  'Text  Bd.  A^ll  S.  69.  'Teil  des  Alexanderzuges, 
Ko])enhagen.  S.  70.  .lason,  Ko2)enhagen.  S.  71.  Hebe,  Koj)en- 
hagen.  S.  72.  Die  Kunst  und  der  lichtbringende  Genius,  Kopen- 
hagen. 

Tiepolo.  Giov.  Bat.  'Tiepolo,  Alaler,  getauft  A’^enedig,  16.  Aj)!-!! 
1696,  gest.  Aladrid.  27.  Alärz  1770.  — 'Text  Bd.  HI  S.  25  ff. 
Bd.  111  T’af.  44,  45.  Das  Gastmahl  der  Kleojiatra,  Venedig. 

— 'Taf.  52.  Die  Anbetung,  Alünchen.  — Abb.  im  'Text  Bd.  III 
S.  25.  Der  Emi>fang,  Berlin.  S.  27.  Die  Griechen  in  Aidis, 
A'icenza.  S.  28.  Landschaft  C Ausschnitt),  A'icenza. 

Tinelli.  T’il  lerii.)  'Tinelli,  ALder,  geb.  A'enedig,  1586,  gest.  eT)enda, 
1638.  — A'gl.  'Text  Brl.  IH  S.  26.  — Bd.  HI  'Taf.  49.  Giulio 
Strozzi,  Florenz. 

Tintoretto.  Jaco2)0  Rol,)usti,  gen.  'Tiutoretto,  Alaler,  geb.  A'enedig, 
Sept.  1518,  gest.  daselbst,  31.  Alai  1594.  — 'Text  Bd.  X S.  5 ff. 

— A'gl.  Bd.  A'II  S.  17  f.  — Bd.  V 'l’af.  50,  51.  Das  AA'under 
lies  hl.  Alarcus,  A'enedig.  — Bd.  AMI  'Taf.  29.  Flucht  nach 
Aegyi)ten,  V'enedig.  — Bd.  X 'Taf.  9.  Bddnis  des  Tjuigi  Cor- 
naro,  Florenz.  — 'Taf.  10.  Bildnis  des  Vincenzo  Zeno,  Floi’cnz. 

— Taf.  11.  Der 'Tcmjielgang  Alariä,  A'enedig.  ■ — 'Taf.  12.  Die 
Hochzeit  zu  Kana,  A'enedig.  — 'Taf.  13.  Die  Auffindung  des 
Leichnams  des  hl.  Alarcus,  Alailand.  — 'T’af  14.  Alaria  Aegyptica, 
A’enedig.  — Abb.  im  'Text  Bd.  X S.  6.  Studie  eines  Ru- 
derers, Rom. 

Tischbein.  Job.  Heinr.  AA'ilh.  'Tischliein,  Alaler,  geb.  Hayna, 
15.  Febr.  1751,  gest.  Eutin,  26.  Juni  1829.  — A'gl.  'Text  Bd.  X 
S.  61.  — Alib.  im  'Text  Bd.  ITT  S.  1.  Goethe,  Frankfurt  a.  AI. 

— Bd  X S.  62  Atelier  des  Alalers  mit  seinen  beiden  'Töchtern, 
Kassel. 

Titi.  'Tiberio  'Titi,  Alaler,  geb.  Florenz,  1573,  gest.  1627.  — 
Bd.  A^  Taf.  99.  Kardinal  Leopoldo  de’  Aledici  als  Kind, 
Florenz. 

Tizian.  1 iziano  AVcellio,  Alaler,  geb.  Cadore  im  Friaul,  1477  tV), 
gest.  A^enedig,  27.  Aug.  1576.  — Text  Bd.  V S.  29  ff.  — ■ 
A'ergL  Bd.  A'II  S.  14  f.  Erl  zu  Bd.  TI  Taf.  120.  — Bd.  I 

Taf.  11.  Der  Zinsgroschen,  Dresden.  — 'Taf.  49.  Flora, 
Florenz.  — 'Taf.  68,  69.  Himmlische  und  irdische  Liebe, 
Rom.  — 'T’af.  138,  139.  Tier  'Temjielgang  Alariae,  A'enedig. 

— Bd.  II  'Taf.  51,  52.  The  Aladonna  des  Hauses  Pesai-o, 
A'enedig.  — 'Taf.  98,  99-.  Die  Himtnelfahrt  Alariae,  A^enedig. 

— Bd.  HI  'Taf.  69.  Aladonna,  Dresden.  — 'T’af.  93.  Kirschen- 
madouna,  AA'ien.  — Bd.  IV  'Taf.  1.  La  Bella,  Florenz.  — 
'Taf.  45,  46.  Karl  A'.  bei  Alühlberg,  Aladrid.  — 'Taf.  47. 
Karl  A'. , Alünchen.  • — 'Taf.  82.  Dornenkrönung  Christi, 
Alünchen.  — Taf.  122.  Laviiua,  Berlin.  — Bd  A'  Taf.  57. 
Papst  Faul  HI.  mit  seinen  Nepoten,  Neapel.  — 'Taf.  58. 
Alännliches  Bildnis,  Florenz.  — 'Taf.  65.  Jacopo  de  Strada, 
AA'ien.  — 'Taf.  90.  Männliches  Bildnis , Cobham  Hall.  — 
'Taf.  98.  'Tochter  des  Roberto  Strozzi,  Berlin.  — Bd.  A'I 
'Taf.  51.  Bacchus  und  Ariadne,  London.  — 'Taf.  65.  Tier 
Alann  mit  dem  Handschuh,  Paris.  — Bd.  A'II  'Tat.  28.  'Taufe 
Christi,  Rom.  — 'Taf.  33.  La  Fede,  A'enedig.  — Taf.  34.  Der 
hl.  Hieronymus,  Alailand.  — 'Taf.  35.  Die  A^erkündigung, 
A'enedig.  — 'Taf.  36.  Die  Ausrüstung  Amors,  Rom.  — Taf.  49. 
Alännliches  Bildnis,  Tvassel.  — Bd.  A'HT  'Taf.  20.  Tionna  Isa- 
bella  von  Portugal,  Aladrid.  — Taf.  108,  109.  Die  Glorie, 
Aladrid.  — Bd.  IX  'Taf.  52.  A'enus,  Florenz.  — Taf.  79. 
Niili  me  tangere,  London.  — Abb.  im  'Text  Bd.  I S.  42. 
Laokoonkarikatur  (Holzschnitt  von  Boldrini  nach  einer  Zeich- 
nung 'Tizians).  — Bil.  V S.  29.  Selbstliildnis,  Berlin.  S.  30. 
Papst  Paul  HL,  Neapel.  S.  31.  Isabella  von  Portugal,  Aladrid. 

Torrigiani.  Pietro  'Torrigiani.  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1472, 
gest.  Sevilla,  1528.  — Bd.  VII  'Taf.  32.  Alaria  mit  dem  Christ- 
kind, Sevilla. 
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Trevisani.  Francesco  Trevisani,  Maler,  geb  Castelfranco  od. 
Treviso  1656,  gest.  Rom  1746.  — Bd.  X Taf.  147.  I>ie  Ruhe 
auf  der  Flucht,  Dresden. 

Troyon.  Constant  Troyon,  Maler,  geb.  Sevres,  25.  August 
1810,  gest.  Paris,  21.  Feljruar  1865.  — ■ Bd.  II  Taf.  144. 
Am  Morgen,  Paris.  • — Bd.  IX  Taf.  7.  Begegnung  der  Her- 
den, Paris. 

Trutat.  Felix  Trutat,  Malei-,  geb.  Dijon,  27.  Febr.  1824,  gest. 
eljenda,  8.  Nov.  1848.  — Bd.  VII  Taf.  95.  I>er  AMter  des 
Künstlers,  Dijon. 

Tschoschun.  Miagawa  Tschoschvm,  jap.  Maler,  geb.  Miagawa- 
mura,  1680,  gest.  Edo  (Tokio),  13.  lAov.  1752.  — Abb.  im 
'Pext  Bd.  AMI  S.  60.  Bildnis  eines  Alädcliens,  Japan  (vgl.  Text 
S.  60). 

Tuaillon.  Louis  Tuaillon,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  1862,  lebt  seit 
1885  in  Rom.  — Bd.  III  Taf.  8.  Amazone,  Berlin. 

Turner.  Joseph  Turner,  Maler,  geb.  London,  23.  April  1775, 
gest.  ebenda,  19.  Dez.  1851.  — Bd.  111  Taf.  14.  Der  Teme- 
raire,  London.  — Al>b.  im  Text  Bd.  V S.  53.  AVintermorgen, 
London. 

Uccello.  Paolo  Dono,  gen.  Uccello,  IMaler,  geb.  Florenz,  1397, 
gest  ebenda,  11.  l)ez.  1475.  — Vgl.  Erläut.  zu  Bd.  IV  Taf.  99. 
Weibl.  Bildnis,  London. 

Uhde.  Fritz  V.  Uhde,  Alaler,  geb.  AVolkenbnrg  (Sachsen^, 
22.  Alai  1848,  lebt  in  Alüncheu.  — Bd.  111  Taf.  119.  Die 
Anbetung  der  Weisen,  Alagdeburg. 

Unbekannte  Künstler.  Bd.  PH  Taf.  120.  Sj)an.  Aleister  des 
XAUIL  Jalirh.,  Haupt  Johannis,  Altaraufsatz,  Granada.  — 
Bd.  lA^  Taf.  49.  Himmelfahrt  Alariae,  A^lämische  Bildwirkerei 
um  1510,  Berlin.  — Taf.  79.  A’^enezianischer  Meister  um 
1500.  Porträtbiiste  der  Catarina  Cornaro,  Berlin.  — Taf.  99. 
Florentinischer  Aleister  um  1450,  weibl.  Bildnis,  Gemälde, 
London.  — Taf.  126.  Bartholomäusstatue,  deutsche  Arbeit 
des  XV.  .lahrh. , Frankfurt  a.  AI.  ■ — Bd.  V Taf.  48.  Nüru- 
l)erger  Aleister  um  1520,  Alater  dolorosa,  Nürnlierg.  — Taf.  128. 
Grabmal  Alaximilian  I.,  Innsliruck  (Gemeinsame  Arlieit  ver- 
schiedener Künstler).  — Taf.  144.  Nachf.  des  Donatello, 
Alaria  mit  dem  Kinde,  Beilin.  — Brl.  VI  J.Lf.  26.  Hollän- 
ilischer  Maler.  1.  Hälfte  des  XAH.  Jahrh.  Die  Anbetung, 
Amsterdam.  — Taf.  122,  123.  Vlämiseher  Alaler  von  1552. 
Flügel  eines  Triptychons,  Brüssel.  — Taf.  160.  IJorentiner 
Bildhauer  aus  der  2.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  Bacchisches 
Relief,  Berlin.  — Bd.  AHI  Taf.  21.  Schüler  des  Giovanni 
Bellini.  Äladonna,  London.  — Taf.  40.  Schide  des  Alontanez. 
Der  hl.  Bruno,  Cadix.  — Bd.  VII  Taf.  164.  Grabplatte  des 
Bürgermeisters  Berg  und  seiner  Frau , Lübecker  Meister  nach 
1520.  — Bd.  VIII  Taf.  71.  Xiederrhein.  Aleister  von  1536, 
Grablegung  Christi , Sandsteingruppe , Xanten.  — Taf.  73. 
Kölnischer  Aleister  um  1350,  Diptychon,  Beilin.  — Taf.  80. 
Niederrh.  Aleister  um  1530,  Alännl.  Bildnis,  Frankfurt  a.  M. 

— Bd.  IX  Taf.  75.  Nachahmer  des  Verrocchio  um  1500, 
Johannes  der  Täufer  (Büste),  Berlin.  — Taf.  78.  Nachahmer 
des  A^errocchio  um  1480,  Raffael  und  IVbias,  London.  — 
Taf.  89.  Französischer  Aleister  um  1400,  Beweinung  Christi, 
Paris.  — Taf.  101.  Niederländischer  Meister  um  1460,  Kreuz- 
abnahme, Stuttgart.  — Bd.  X Taf.  20.  Die  Verkündigung 
Mariae,  Paris.  — Taf.  15.  Böhmischer  AIei.ster  um  1350. 
Der  hl.  Augustinus,  Burg  Karlstein  in  Böhmen.  — PAif.  32. 
Schwäbischer  Aleister  um  1510.  Altarschrein.  Maria  mit  dem 
Kinde  und  zwei  Heiligen,  Stuttgart.  — Taf.  92.  Pailuanischer 
Künstler  vom  Anfang  des  XA^I.  Jahrhunderts.  Apollo,  London. 

— Florentinischer  Künstler  vom  Anfang  des  XVI.  .lahrh. 
Schreitende  Frau,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  41.  Laokoon- 
gru])pe,  italienische  Bronze  des  XVI.  Jahrh.,  Berlin.  S.  45, 
Familienbild,  Biskuitrelief  der  Berliner  Alanufaktnr.  S.  47. 
A'iolinspieler , italienische  I'ayencefigur  des  XAJll.  Jahrh., 
Berlin.  — Bd.  II  S.  27.  Paduan.  Meister  um  1490,  Dorn- 
auszieher, Bronzestatuette , Berlin.  S.  28.  Paduan.  Aleister 
um  1480,  Dornauszieher,  Tonstatuette,  Berlin.  S.  31.  Unbek. 
venet.  Künstler  des  XA^.  Jahrh. , Bildnis  des  Giov.  Bellini 
(Zeichnung),  I*aris.  S.  65.  Zinnhumjien.  Arbeit  vom  Ende 
des  XAU.  .lahrh.,  Berlin.  — Bd.  IV  S.  25.  Borten  eines  AVand- 
teppichs,  flandrische  (?)  Arlieit  des  XA^I.  .lahrh.  Berlin.  S.  28. 
Sjmibol.  Darst.  des  Abendmahlweines,  flandrischer  AVandteppich 
um  1510.  — Bd.  A"TI1  S.  69.  Ihibekannter  Aleister  um  1820, 
Zimmer  im  Baron  A'oghtschen  Hause,  Aquarell,  Hamburg.  — 
Bd.  IX  S.  25.  Altissner  Porzellanvase  der  Böttgerzeit.  !8.  26. 
Aleissner  A"ase  unter  ostasiatischem  Eintiuss.  S.  28.  AViener 
Teekanne  von  1793.  S.  38.  Art  des  Alino  da  Fiesoie.  Giovan- 
nino (Büste),  I’aris.  S.  39.  Aleister  der  Alarmormadonnen. 
Giovannino  (Büste) , Berlin.  S.  39.  Art  des  A^errocchio. 
Giovaunino  (Büste),  Krefeld.  — A^gl.  ..Aegyptische  Kunst-*, 
„Antike  Kunst“,  „Alittelalterliche  Kunst“,  „Japanische  Kunst“ 
und  die  unter  Aleister“  aufgeführten  Künstler  („Aleister  des 
Todes  AJariae“  etc.). 

Ungewitter.  Georg  Gottlol)  Ungewitter,  Architekt,  geb.  AVan- 
fried  a.  d.  AVerra.  15.  Seqit.  1820,  gest.  Kassel,  1864.  — Bd.  ABU 
S.  71.  Zimmer  im  gotischen  Stile,  Entwurf. 


Vanni.  PTancesco  Vanni,  Maler,  geb.  Siena,  1565,  gest.  Pisa, 
1609.  — Bd.  IX  Taf.  47.  Älärtyrertod  der  hl.  Caecilie,  Rom. 
Vasari.  Giorgio  AMsari,  Maler,  geb.  Arezzo,  vor  1512,  gest. 
Florenz,  27.  Juni  1574.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  67.  — Bd.  VI 
Taf.  132.  Lorenzo  de’  Aledici,  Florenz.  — Bd.  IX  Taf.  26. 
Leda,  Rom. 

Veit.  Philipp  Veit,  Alaler,  geb.  Berlin,  13.  Febr.  1793,  gest. 
Alainz,  18.  Dez.  1877.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II 
Taf.  110.  Die  fetten  .lahre,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy). 
Velazquez.  Diego  Velazquez,  Alaler,  getauft  Sevilla,  6.  Juni 
1599,  gest.  Madrid,  4.  Aug.  1660.  — Text  Bd.  VII  S.  61  ff. 

— Bd.  VIII  S.  5 ff.  — S.  9 ff.  — S.  13  ff.  — Vgl.  Text 
Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  1 Taf.  34.  Alännliches  Bildnis,  Dresden. 

— Taf.  153.  AVeibliches  Bildnis,  Berlin.  — Bd.  II  Taf.  28, 
29.  Die  Spinnerinnen,  Aladrid.  — Taf.  94,  95.  Die  Ueber- 
gabe  von  Breda,  Aladrid.  — Bd.  111  I’af.  57.  Alessandro  del 
Borro,  Berlin.  — Taf.  89.  Selbstbildnis,  Rom.  — Bd.  IV 
Taf.  3,  4.  Die  Trinker,  Aladrid.  — Taf.  57.  Siliylle,  Aladj-id. 
I'af.  81.  Innocenz  X.,  Rom.  — Taf.  109.  Christus  an  der 
Säule,  London.  — Bd.  V Taf.  27,  28.  Die  Schmiede  des  AM  1- 
kan,  Madrid.  — Taf.  45.  Don  Baltasar  Carlos,  Aladrid.  — Taf. 
102.  Die  Infantin  Alargarita,  AA^ien.  — Bd.  A’^I  J’af.  27. 
Aesopns,  Aladrid.  — Taf.  28.  Alenippus,  Aladrid.  — Bd.  A"I1 
Taf.  38.  I>er  Bildhauer  Älontanez,  Aladrid.  — Taf.  121. 
Phili2)p  IV.  als  Jüngling,  Aladrid.  — Taf.  122.  Olivarez. 
Aladrid.  — ■ Taf.  137,  138,  139.  Die  drei  .läger,  Aladrid.  — 
Bd.  VI II  Taf.  11.  Der  AATisserträger,  London.  — Taf.  12. 
Die  Eierkiicheidiäckerin , Richmond.  — Taf.  13.  In  der  Villa 
Aledici,  Aladrid.  — Taf.  14.  Landschaft  mit  Antonius  und 
Paulus.  Aladrid.  — Taf.  17.  Die  Krönung  Alariae,  Aladrid.  — 
Taf.  18.  Christus  am  Kreuz,  Aladrid.  — Taf.  19.  Alars,  Aladrid. 

— Taf.  25.  Reiterbildnis  Pliili])])S  IV.,  Aladrid.  — J'af.  26. 
Bildnis  der  Königin  Alarianne , Aladrid.  — Taf.  27.  Bildnis 
des  Infanten  Philipp  Prosper,  Aladrid.  — Taf.  42,  43.  Las 
Aleuinas,  Aladrid.  — Taf.  62.  Der  Hofzwerg  El  Primo,  Aladrid. 

• — Taf.  63.  Der  Hofnarr  Bobo  de  Coria,  Aladrid.  — Abb.  im 
Te.xt  Bd.  AHI  S.  62.  Ausschnitt  aus  „Die  Trinker-*,  Aladrid. 
S.  53.  Alotiv  aus  der  Villa  Aledizi,  Aladrid.  — Bd.  VIII  S.  5. 
Die  essenden  Knaben,  London.  S.  11.  Die  l.lebergabe  von 
Breda  (Alittelstück)  Aladrid.  S.  14.  Don  Baltasar  und  sein 
Zwerg,  Boston.  S.  15.  Franz  von  Este,  Alodena. 

Velde.  Adriaan  van  de  Velde,  Alaler,  geb.  Amsterdam,  1635 
oder  1636,  gest.  ebenda,  21.  .lanuar  1672.  — Vergl.  Text 
Bd.  1\'  S.  48.  — Bd.  II  Taf.  11.  Der  Künstler  mit  seiner 
Familie,  Amsterdam.  — Bd.  IV  Taf.  93.  l)ie  Farm,  Berlin. 

— Bd.  X Taf.  71.  Eisbelustignng,  Di-esden.  — Abb.  iin  Text 
Bd.  IV  S.  45.  Die  Kegelspieler,  Zeichnung,  Berlin. 

Velde.  AVillem  van  de  Velde,  Alaler,  gel).  Leiden  1633,  gest. 

Greenwich  6.  April  1707.  — Bd.  X Taf.  149,  kSeestück,  London. 
Veneziano.  Domenico  Veneziano,  Alaler,  geb.  V^enedig,  zw.  1400 
und  1410,  gest.  Florenz,  1461.  — Bd.  III  Taf.  17.  AN'eililiches 
Bildnis,  Berlin. 

Vermeer.  Jean  Vermeer  van  Delft,  Alaler,  geb.  Helft,  31.  Okt. 
1632,  begraben  ebenda,  15.  Dez.  1675.  — Vgl.  Text  Bd.  IV' 
S.  19  f.  — Bd.  1 Taf.  82.  Lesendes  Alädchen,  Dresden.  — 
Bd.  II  Taf.  3.  Der  Alaler  in  seinem  Atelier,  AV^ien.  — Taf.  147. 
Die  Dame  mit  dem  Perlenhalsl)and,  Berlin.  — Bd.  1 \'  Taf.  5. 
Ansicht  von  Delft,  Haag.  — Taf.  25.  Frauenkopf,  Haag.  — 
Taf.  36.  Der  Älusikunterricht,  AV'indsor.  — Taf.  95.  Interieur. 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  62.  Holländisches  Haus,  Amsterdam.  — 
Bd.  X Taf.  30.  Gesellschaftsszene,  Dresden.  — Taf.  31.  Bildnis 
einer  jungen  Frau,  Budapest. 

Veronese.  Paolo  Caliari,  gen.  V'eronese,  Alalei-,  geb.  A'erona, 
1528,  gest.  V’enedig,  19.  A])ril  1588.  — V'gl.  Bd.  \G  1 8.  17  f. 

— Bd.  n Taf.  156,  157.  Bas  Gastmahl  des  hl.  Gregor,  V'icenza. 

— Bd.  \'l  Taf.  121.  Die  A’ision  der  hl.  Helena,  London.  — 
Bd.  IX  I’af.  109.  Rani)  der  Enro])a,  V’^eneilig.  — Taf.  HO. 
Ajiotheose  der  Schlacht  von  Lepanto . V'enedig.  — I’af.  111. 
Der  hl.  Abt  Antonius  mit  dem  hl.  Cyprian  und  Paj)st  O'ornelius, 
Alailand.  — Bd.  X Taf.  141.  Ber  hl.  Antonius  von  Padua 
])redigt  den  Fischen,  Rom.  — I’af.  142.  Bie  P'amilie  Cnccina. 
vor  der  Aladonna,  Dresden. 

Verrocchio.  Andrea  del  Verrocchio,  Alaler  und  Bildhauer,  geb. 
Plorenz,  1435,  gest.  V'enedig,  1488.  — I’ext  Bd.  I 8.  19  f.  — 
Vgl.  Bd.  II  8.  19  und  Bd.  VI  8.  25  ff.  — Bd.  I Taf.  21, 
Christus  und  Thomas,  Bronzegrnp]>e  , Florenz.  — I'af.  55,  56. 
Reiterdenkmal  des  Colleoni,  Venedig.  — I’af.  106.  Die  I’aufo 
(Iiristi  (Gemälde,),  F’lorenz.  — Bd.  A'l  I’af.  55.  Aladonnen- 
relief,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I 8.  17.  Brunnentignr, 
Florenz.  8.  19.  David,  Bronzestatue,  Florenz.  8.  20.  Tod 
iler  Tornabuoni,  Alarmorrelief,  P’lorenz. 

Veth.  Jan  A'eth,  Alaler,  geb.  Bordrecht,  18.  Alai  1864,  lebt  in 
Bussum  bei  Amsterdam  — Abb.  im  Text.  Brl.  II  8.24.  Bildnis 
Josef  Israels,  Lithogi-ajrhie. 

Vigee-Le  Brun.  Elisabeth-Louise  Vlgee-Le  .Brun,  Alalerin,  geb. 
Paris,  16.  April  1775,  gest.  ebenda,  30.  Alärz  1842.  — Bil.  11 
Taf.  9.  8ell)stbildnis,  P’lorenz. 

Vinci.  Lionardo  da  Vhnci,  Alaler  und  Bildhauer,  geb.  V'inei  bei 
Empoli,  1452,  gest.  (lonx  bei  Amboise,  2.  Alai  1519.  — V'gl. 
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Text  Bll.  U S.  19.  — Hd.  II  Tat.  4.  Mona  Lisa,  Baris.  — 
Bd.  VI  Taf.  9.  Mailändisclie  Prinzessin,  Mailand.  — Abb.  ini 
Text  Bd.  11  S.  19.  Reiterstiulie,  Windsor.  Bd.  IV  S.  44. 
Der  hl.  Hieronymus,  Rom. 

Vinci.  Pierino  da  Vinci,  Bildhauer,  gel).  auf  Kastell  Vinci, 
1520  (V),  gest.  l’isa,  1554  (?).  — Al)b.  ini  Text  Bd.  VI  S.  28. 
Madonnejirelief,  Florenz. 

Vischer.  Hans  Vischer,  Bildhauer,  geh.  Nürnberg,  zw.  1490  und 
1500,  gest.  nach  1549.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  68.  — Abb.  im 
Text  Bd.  I 8.  65.  Bogenschütze,  Nürnberg. 

Vischer.  Peter  Vischer,  Bildhauer,  seit  1488  in  Nürnberg,  gest. 
ebenda,  1529.  — Text  Bd.  1 8.  65  fl'.  — Vgl.  auch  Text  Bd.  V 
8.  25  f.  Erl.  zu  Bd.  V Taf.  48.  — Bd.  1 Tat  117.  8tatue 
des  Königs  Arthur,  Innsbruck.  — Taf.  126.  Sebaldusgrab, 
Nürnberg.  — Abb.  im  Text  Bd.  1 8.  66.  Grabmal  des  (Jtt- 
heinrich  ( Vischersche  Werkstatt),  München.  8.  67.  Selbst- 
bildnis am  8el)aldusgrab , Nürnberg,  und  Grabmal  des  Erz- 
bischofs Ernst  in  Magdeburg.  8.  68.  Grabmal  des  Grafen 
von  Henneberg,  Römhild. 

Vittoria.  Alessandro  Vittoria,  Bildhauer,  geh.  Trient,  1524,  gest. 
Venedig,  27.  März  1608.  — Bd.  11  d’af.  32.  Grimani,  Berlin. 

Vivarini.  Antonio  Vivariui,  Alaler,  tätig  in  Venedig  von  1440 
liis  nach  1476.  — Text  Bd.  VI  8.  53  ff.  — Bd.  VI  Taf.  106. 
Ti-i]ityclnm , Venedig.  — Abb.  im  4'ext  Bd.  VI  8.  53.  An- 
betung, Berlin. 

Vivarini.  Bartolomeo  Vivarini,  Maler,  tätig  in  Venedig  von 
1450  bis  um  1500.  — d'ext  Bd.  VI  8.  58  fl'.  — Bd.  VI  Taf.  107. 
Madonna,  Venedig. 

Vogel.  Christian  Leberecht  Vogel,  Maler,  geb.  Dresden,  6.  A]>ril 
1759,  gest.  elienda , 11.  Ajiril  1816.  — Bd.  111  l'af.  11.  Des 
Künstlers  Söline,  Dresden, 

Vos.  Cornelis  de  Vos,  Älaler,  geb.  Hülst  (Flandern),  um  1585, 
gest.  Antwer[ien,  9.  Mai  1651.  — Bd.  V 'l’af.  101.  Die  'röchter 
des  Malers,  Berlin. 

Vos.  Simon  de  Vos,  Vlaler,  geb.  Antwerjien,  1603,  gest.  ebenda, 
15.  Okt.  1676.  — Bd.  IV  'l'af.  17.  Selbstbildnis,  Antweriieii. 

Waldmüller.  Ferdinand  Georg  Waldmüller,  Alaler,  geb.  Wien, 
15.  .lan.  1793,  gest.  elienda,  23.  Aug.  1865.  — 'l’ext  Bd.  X 
8.  57  ff.  — Bd.  1 'l’af.  127.  Nach  der  Schule,  Berlin.  — Bd. 
'l’af.  160.  Heimkehr  von  der  Kirchweih,  Berlin.  — Bd.  X 
'l’af.  113.  Christ bescherung  in  der  Bauernstulie,  Wien.  — 
'Taf.  114.  Bildnis  der  zweiten  Gattin  des  Künstlers,  Wien.  — 
'Taf.  115.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Wien.  — Abb.  im  'Text. 
Bd.  X 8.  58.  Bildnis  eines  alten  1 tarne,  Wien.  • — 8.  60.  Prater- 
landschaft, Berlin. 

Walker.  Frederick  Walker,  Maler,  geli.  London,  26.  Mai  1840, 
gest.  8t  'Tillans,  4.  Juni  1875.  — Bd.  VI  Taf  94.  Die  Land- 
streicher, London.  — 'l’af  95.  Die  Zufluchtsstätte,  London. 

Watteau.  Antoine  Watteau,  Maler,  getauft  \'alenciennes,  10.  Okt. 
1684,  gest.  Xogent  bei  A'incennes,  18.  duli  1721.  — 'l’ext  Bd.  IV 


8.  5 ff.  --  Bd.  1 'l'af.  108.  Gilles,  Paris.  — Bd.  II  'l’af.  20. 

Das  Firmenschild  des  Gersaint,  Berlin.  — Bd.  TV  'l’af.  11,  12. 

Einschiffung  nach  Cythere,  Paris.  — 'Taf.  21.  Das  Konzert, 
Potsdam  — Bd  V'  'l'af.  121.  Der  Komponist  Rebel.  Kupfer- 
stich nach  Watteau.  — Abb.  im  'Text  Bd.  I 8.  28.  8tehende 
Frau,  8tudie,  Paris.  — Bd.  IV  8.  5.  Rötelstudie,  Paris.  8.  8. 
Der  Abbe  Haranger,  8tudie,  Berlin. 

Watts.  George  Frederick  V'atts,  geb.  London,  1818,  gest.  bei 
London,  1.  Juli  1904.  — 'l’ext  Bd.  IX  8.  53  fl’.  ■ — Vgl.  'Text 

P>d.  HI  8.  13  fl’.  • — Bd.  IX  'laf.  105.  Kardinal  Alanning, 

London.  — 'Taf.  106.  8ir  Galahad,  London.  — l’af.  107. 
Paolo  und  Francesca,  London.  — Abb.  im  'I’ext  Bd.  III 
8.  14.  Lielic  nnd  Leben,  Baris.  — Bd.  IX  8.  55.  Liebe  und 
'lod,  London. 

Werenskiold.  Erik  Werenskiold , .Maler , geb.  Kongsringer, 

11.  Fein-.  1855,  lebt  in  Lysaker.  — Bd.  VIII  l’af.  48.  Por- 
trät Ibsens,  Christiania. 

Weyden.  Koger  van  der  Weyden,  Maler,  geb.  'rournay,  1.399 
oder  1400,  gest.  Brüssel,  16.  .Tani  1464.  — Vgl.  l’ext  Bd.  I 
8.  35  und  Bd.  III  8.  22. — Bd.  HI  'Laf.  4L  Bildnis,  Brüssel, 

— Bd.  IV  'laf.  130.  Ev.  Lukas  die  .Madonna  zeichnend, 
Alünchen.  — Bd.  VI  'l’af.  42.  Alariae  Heimsuciiung,  Li’itz- 
schena. 

Whistler.  .lames  .Mac  Neill  Whistler,  .Maler,  geb.  Lowell,  Alass., 
LI.  8.  .A.,  .luli  1834,  gest.  18.  duli  1903.  — • 'Text  Bd.  VIH 
8.  61  il.  — • Bd.  11  'laf.  103.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Paris. 

— Bd.  IV  'l’af.  111.  I’homas  Carlyle,  Glasgow.  — Bd.  V'TH 
'l’af.  121.  Prinzessin  aus  dem  Porzellanlande,  England.  — Abb. 
im  'Text  Bd.  VIH  8.  61.  Blick  auf  das  Parlamentsgebäude, 
Radierung. 

Witte.  Ernanuel  de  AVitte,  Alaler,  geli.  Alkmaar,  1607,  gest. 

.Amsterdam,  1692.  — Bd.  II  'l'af.  132.  Kirche,  Brüssel. 
Wouwerman.  Philipp  Wouwerman,  .Maler,  geb.  Haarlem, 
1()19,  gest.  elienda,  19.  Alai  1668.  — Bd.  \TII  'l’af.  30.  Die 
Heuwagen,  London.  — Bd.  IX  'laf.  29.  .Aufbruch  zur  dagd, 
I iresden. 

Zarcillo.  Francisco  Zarcillo  y Alcaraz,  Bildhauer,  geb.  Alurcia, 

12.  Alai  1702,  gest.  ebenda,  1781.  — Bd.  A'I  'l’af.  48.  Das 
.Abendmahl,  Alurcia. 

Zeitblom.  Bartholom.  Zeitblom,  Alaler,  tätig  LUm  1480 — 1520.  — 
Bd,  X 'l’af.  51.  I)ie  Heimsuchung  Alariae,  8tuttgart. 
Zurbaran.  Francisco  Zurbaran,  Alaler,  geb.  Fucute  de  Cantos 
in  Estremadura,  7.  Xov.  1598,  gest.  Aladrid  1662.  — 'lext  Bd. 
X 8,  33  fl’.  — • Bd.  A’Il  'l'af.  31.  Ein  hl.  Ordensbruder,  Aladrid. 

— Bd.  IX  'l’af.  12.  'Iliomas  von  .Aipiino  beim  hl.  Bonavejitura, 
Berlin.  — Bd.  X Taf.  65.  Betender  Alönch,  London.  — 'laf.  66. 
Der  hl.  Franziskus,  Alünchen.  — 'l’af.  67.  Der  Pater  Francisco 
Zumel,  der  Pater  Hieronymus  Perez,  Aladrid.  — Abb.  im 'Lext 
Bd.  X 8.  33.  Des  hl.  Bonaventura  Papstwahl.  — 8.  36.  Ala- 
diinna,  Posen. 
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MADRID 

Prado. 


XY.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

vSclbsthildnis. 

.\uf  Iliilz,  h.  0.52,  lir.  0.41.  Hcz. 


Einzelverkauf  nicht  gestaltet. 


Das  Museum  1. 


Verlag  von  W.  S|remann  nt  Berlin  und  Stuttgart, 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  nntl  Stuttgart. 


<* 


ri.C. 


TURIN 

Kgl.  Galerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


ORAZIO  LOMI  GEN.  IE  GENTILESCHI 

Die  Verkündigung. 

Auf  Leinwand,  h.  2 S6,  hr.  1,96. 


Einzel  verkauf  nicht  gestattet 


1 )as  Museum  4 


Verlag  von  W'.  Spemann  in  Berlin  mul  Stuttgart. 


ll 


ATHEN 

Nationalmuseum. 


IV.  JAHRH.  vor  Chr. 

Griechische  Kunst. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  ücrliii  und  Stuttgart. 


r ' 


FRANKFURT  a.  M 

Privatbesitz. 


XIX,  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


CARL,  SPITZWEG 

Beim  Morgenkaffee. 

.Auf  Hol/. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  < 


X'crI.ig  von  W.  Spcniann  in  lic-rlin  iiml  Stnilgart. 


> ' r 
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FRANKFURT  a.  M.  XIX.  JAHRHUNDERT 

I rivatbesitz.  Deutsche  Schule. 


I 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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>1 


PARIS 

Sammlung  Camondo. 


XVIII.  JAHR  HUNDERT 

Französische  Schule. 


ETIENNE-MAURICE  F'ALCONET 

Die  Grazien- Uhr. 

Marmor. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  8. 


Verlag  von  W.  Speniann  m Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Palazzo  Pitti. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


JACOPO  ROBUSTl  GEN.  TINTORETTO 

Bildnis  des  Liiigi  Cornaro. 

,\uf  Leinwand,  h.  1.12.  hr.  0.85. 


Das  Museum  !•. 

* * S-  »V  * 


'Einzelverkauf  mehl  gestattet. 


Ä-  * * * 


Verlag  von  W.  S,.<eniann  in  Berlin  und  Stuttgarl. 
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FLORENZ 

Palazzo  Pitti. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


JACOPO  ROBUSTI  GEN.  TINTORETTO 

Bildnis  des  \dncenzo  Zeno. 

.'\uf  LeinwaniJ,  h.  i.ii,  br.  o.S6. 


Las  Museum  IO. 


Einzelverkauf  niclit  gestattet. 


Verl.'ig  von  W.  Siu'iii.inn  in  Berlin  und  Stntt.gart. 
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VICNEDIG  XVI.  JAHRHUNDERT 

drll'  Orto  Venezianische  Schule. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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\KNEniG  XVI.  JAHRHUNDERT 

Sa.  Maria  della  Salute.  Venezianische  Schule. 
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Eiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


MAILAND  XVI.  JAHRHUNDERT 

]^rera.  Venezianische  Schule. 


JACOPO  ROBUSTI  GEN.  TINTORETTO 

Die  Auftindung  des  Leichnams  des  hl.  Markus. 

■\uf  Leinwand,  h.  3.97,  br.  4.02. 


VENEDIG 

Scuola  di  San  Rocco. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


JACOPO  ROBUSTI  gen.  TINTORETTO 

Maria  AegyiRiaca. 

Auf  Leinwand. 


Das  Museum  14. 


Eiiizelverkauf  nicht  gestaltet. 


Verlag  von  \V.  Speinann  in  Berlin  und  StnUgart. 
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BURG  KARLSTEIN 


in  Böhmen. 


XIV.  JAHRHUNDERT 

Böhmische  Schule. 


UNBEKANNTER  MEISTER  UM  1350 

Der  hl.  Augustinus. 

Aul  Holz,  li.  1.13,  Ijr.  1.03. 


1 )as  Museum  l.ü. 


einzelverkauf  nicht  gestattet. 


• » « * » 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


;j 


ROM 

San  Lorenzo  in  Lucina. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


LORENZO  BERNINI 

Monument  einer  I'rau. 

Marmor. 


Ras  Museum  l(i. 


Einzelverkaiif  nicht  gestattet. 


W-rl.ig  von  W.  Speinann  in  Bcilin  und  Stutigarr 
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LONDON 

National  Gallery. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Englische  Schule. 


JOHN  CONSTABLE 

l)ie  Farm. 

Auf  Leinwand,  h.  i .(Ci,  br.  1.24. 


Das  Museum  17. 

« ^ « 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemanii  in  licrlin  und  Stuttgart. 
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LONDON  XIX.  JAHRHUNDERT 

National  Galler)'  Englische  Schule. 


Eiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


LONDON  XIX.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Englische  Schule. 


Einzelverkatif  nicht  gestattet. 
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PARIS 

Sammlung  R.  Kann. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Niederländische  Schule. 


NIEDERLÄNDISCHER  MEISTER  UM  1460 

Die  Wrkündigung  Mariä. 

Auf  Hol/,  h.  etwa  i 75,  hr.  etwa  i.oo. 

Das  Museum  L'H. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


W'tiag  von  Vf.  Sncmann  in  l'>filin  iiml  Stuttgart. 


I 


AUGSBURG 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


JACOPO  DE’  BARBARI 


Stillleben. 

•\uf  Holz,  h.  0.49,  tir.  0.42. 


Üas  Museum  l?l. 


Cinzelverkauf  nicht  gestattet. 


* « * 
^ 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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DONAUESCHINGEN 

Fürstl.  Galerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


DIE  MEISTER  VON  MESSKIRCH 

Die  von  Heiligen  umgebene  Madonna  in  der  Glorie. 

Auf  Holz,  h.  0.(14,  hr.  0.60. 


Das  Museum  22. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spetnann  in  Berlin  und  Stuttgail. 
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LONDON 

National  Gallery. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN  DER  JÜNGERE 

Bildnis  der  Herzogin  Christine  von  Mailand, 

o 

Auf  Holz. 


Das  Museum  2.‘). 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Slultgart^ 


BOSTON 

Sammlung  Quincy  A.  Shaw. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


DONATELLO 

Madonna  in  Wolken. 

Marmorrelief,  etwa  h.  u.  l.)r.  o.6o. 


Das  Museum  iM. 


♦ » » * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stutlg.irt. 
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DRl^SDKN  XIX.  JAHRHUNDERT 

. Gcmiildesalcrie.  Deutsche  Schule. 


CJ 

CC 


CASPAR  DAVID  FRIEDRICH 

Zwei  Männer  in  Betrachtung  des  Mondes. 

Auf  Leinwand,  h.  0.35,  br.  0.44. 


"I 
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XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


fiiiizelverkauf  nicht  gestattet.  a s s » si  Verlag  von  VV.  Spematiii  in  Berlin  und  Stiiltgart. 


BERLIN  JAHRHUNDERT 

Kgl.  National"aIcrie.  Deutsche  Schule. 


CASPAR  DAVID  FRIEDRICH 

Mondaufgang  am  Meere. 

Auf  Leinwand,  h.  o.;S'  0.71. 


( 


tu 


RüCTensche  Landschaft. 
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URB  INO  XV.  JAHRHUNDERT 

Domsakristei.  Umbrische  Schule. 
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DRESDEN 

Kg].  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


JAN  VERMEER  VAN  DELFT 

Gesellschaft.sscene. 

Auf  Leinwand,  h.  1.43,  br.  1.30. 


Das  Museum  .'iO. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* 


Verlag  von  W.  Spernann  in  Berlin  iiiut  Stuttgart. 


BUDAPEST 

National galerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


! JAN  VERMEER  VAN  DELFT 

Bildni.s  einer  jungen  Eraii. 

Auf  I.cinwand,  h.  0.82,  l>r.  o.6n. 

! 


Has  Museum  31. 


Einzel  verkauf  nicht  gestattet. 


♦ ^ 


Vurl.ig  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


STUTTGART 

Kgl.  Museum. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


SCHWÄBISCHER  MEISTER  UM  1510 

Maria  mit  dem  Kinde  und  zwei  Heilige. 

Holzschnitzerei,  h.  2.50,  hr.  2.12. 


Das  Museum 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Veil.ig  von  \V.  Spemaiiii  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


w I E i\  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kaiser!.  (k'makic<];alerie.  Vlämische  Schule. 


PIETER  BRUEGEL  DER  ÄLTERE 

Der  babylonische  Turmbau. 

Auf  Holz.  h.  1,14,  br,  i.ss-  Bez.  isöv 


I ^ 1 XVI.  JAHRHUNDERT 

ammlun-  v.  Kaufmann.  Vlämische  Schule. 


Verlag  von  W,  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


w I b:  N XVI.  JAHRHUNDERT 

Kaiser!.  Gemäldegalerie.  Vlämische  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttg.'ul. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  * * * * * Verlag  Von  W.  Speinann  in  iferliil  und  Stuttgart. 


I 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


FLORENZ 

San  I.orenzo. 


,i /«-l'  -Tkauf  iiKlit  gestattet. 


XV  JAHRHUNDERT 

Florentinischc  Schule. 


Wrlag  von  \V,  Spviiiaiiii  in  Hvrliii  iiiiJ  SlullgarL 


VENEDIG 

Akademie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


VITTORE  CARPACCIO 

Die  I )arl)rinciung  im  Tem])el. 

Auf  Leinwand,  h.  4.05,  hr.  2.25.  Bez.  1510. 
I )as  Museum  41. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verl. 14  VOM  W.  Speinaiin  in  Berlin  und  .Stuttgart, 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  f.  j,.  g.  .j.  .^.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stnttgaff; 
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VENEDIG 

Akademie, 


VITTORE 

Ursula-Legende;  Die  Gesandten  de 

Auf  Leinwan 


Das  Mu 

* 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


^PACCIO 

nischen  Königs  vor  König  Maurus. 

75,  br.  5 88. 


4.3.  44. 


Verlag  von  W.  Spemaiin  in  Berlin  und  Stuttgart. 


VENEDIG 

Akademie. 
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VITTORE 

Ursula-Legende ; Abschied 

Auf  Leinwand,  h.  2 


Das  Mu 

* 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


^PACCIO 

Aufbruch  zur  Wallfahrt. 

. 6.1 1.  Bez.  1495. 


4.5.  46. 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stutlgari. 
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VENEDIG 

Akademie. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


VITTORE  CARPACCIO 

Ur.sula-Leijende ; Ur.sulas  Traum. 

o 

Auf  Lcinwaiul,  li.  J.75,  l>r.  j.ui'i. 


Das  Museum  4i. 


Eitizelverkauf  nicht  gestattet. 


V-^rlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stiittgarl 


VENEDIG 

Museum  Correr. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


VITTORE  CARPACCIO 

Die  sog.  zwei  Curtisanen. 

Auf  Holz,  h.  0.55,  br.  0.92. 


Das  Museum  48. 


Cinzelverkauf  nicht  gestattet. 
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Verl.ig  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MODENA 

Casa  Calori  Cesis. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Modena 


GUIDO  MAZZONI 

Kopf  eines  Greises. 

Fragment  einer  Gruppe,  die  .Anbetung  des  Kinde.s  darstellend, 
(jchranntcr  Tun,  bemalt;  lebcnsgrus.s. 


Das  Museum 


Einzdverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Speniaiin  in  Berlin  und  Stuttgart 


MODENA  XV.  JAHRHUNDERT 

San  Giovanni  Schule  von  Modena. 


GUIDO  MAZZONI 

Die  Beweinung  Christi. 

Gebrannter  Ton,  bemalt;  lebensgross. 


STUTTGART 

Kgl.  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


BARTHOLOMÄUS  ZEITBLOM 

Die  Heimsuchung  Mariä. 

Auf  Holz,  h.  2. 1 3.  hr.  1.07. 

Das  Museum  .ül. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  VV.  Sp  ein  an  11  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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AUGSBURG 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


MICHAEL  PACHER 

Nicolaus  von  Cusa,  einen  Kranken  heilend. 

.Auf  Holz.  h.  1.03,  hr.  0.0 1- 


Das  Museum  ')'J. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


\'c‘rKig  von  W.  S]iemann  in  Ik-rlin  und  Stuttgart. 


JAN  BOTH 

Italienische  Landschaft. 
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LONDON  XVII.  JAHRHUNDERT 

Buckingham  Palace.  Holländische  Schule. 
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PARIS 

Louvre. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Franzö-sische  Schule. 


LEON  BONNAT 

Der  Staatsmann  Adoli)he  Thiers. 

Auf  Leinwand. 


Las  Museum  .ö5. 


Eiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  In  Berlin  und  Stuttgart. 
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ALEXANDRE-GABRIEL  DECAMPS 

Türkische  Schule. 
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JEAN  MICHEL  MOREAU  GEN.  MOREAU  LE  JEUNE 

Zwei  Bilder  zu  Rousseaus  Emile  (Ausgabe  London-Brüssel  1774 — 1783)- 

Kupferstiche,  in  wirklicher  Grösse. 


DRESDEN 

Privatbesitz. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN  MICHEL  MOREAU  GEN-  MOREAU  LE  JEUNE  JEAN  JACQUES  FRANgOIS  LE  BARBIER 

Illustration  zu  \ nltaires  Candicle  (.‘Vusfjabc  Kehl,  171^4 — '^9)-  Illustration  zu  K’ousseaus  ( «mfessions  (Ausgabe  Paris,  17.SS  <)0- 

CLEMENT  PIERRE  MARILLIER 
Zwei  Illustrationen  zu  den  ,, Oeuvres  choisies“  des  P.  I’revt)st. 

Ku]ifer.stichc,  in  wirklicher  Grö.s.sc. 

I )as  Museum  ös. 


Eiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Speniaiin  ni  Berlin  und  StnUg.irt. 


BERLIN  XVIII.  JAHRHUNDERT 

Kupfcrsticlikabinctt.  Französische  Schule. 
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Kupferstich,  wirkliclie  fiiösse.  Kupferstich,  wirkliche  Grösse. 


DRESDEN 

Privatbesitz. 


XVIII.JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


HUBERT  FRANgOIS  BOURGUIGNON  GEN.  GRAVELOT 

IlliLstration  zu  Boccaccio,  i/57;  Aetzdruck  und  fertige.s  Blatt. 

CHARLES  EISEN 

Zwei  IlliLstrationen  zu  Lafontaine.s  ,,Contes  et  nouvelles“,  I/62. 

I\upfcr.stiche,  in  wirklicher  Grösse. 


Das  Museum  bO. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


# * *■ 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 

Privatbesitz. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


HUBERT  FRANCOIS  BOURGUIGNON  GEN.  GRAVELOT 

Illustration  zu  „Graf  Essex“  von  Thomas  Corneille  (1764)  und  zu  den  „Contes  moreaux“ 

von  Marmontel  (1765). 

Kupferstiche,  in  wirklicher  Grösse. 


iJas  Museum  (11. 

^ « 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * ^ ^ 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NÜRNBERG 

Germanisches  Museum. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


MEISTER  DES  TODES  MARIAE 

Bildnis  einer  F r a r. 

,\ut  Holz.  h.  0.54,  hr.  0.40, 


Das  Museum  (llh 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W,  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


AUGSBURG 

Privatbesitz. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  ALTDORFER 

Die  wiindertätis^e  Hei](iuellc. 

Aul  Holz,  h.  0.78,  lir.  0.(1  V 


Das  Museum  6.'!. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« ♦ e » » 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


FERDINAND  BOL 

Jakobs  Traum. 

Auf  Leinwaml.  h.  1.2S,  Ur.  0.07. 


Has  Museum  (14. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


•!> 


Verlag  von  Spemann  in  Berlin  und  Stuttg.irt. 


LONDON  XVII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Spanische  Schule. 


FRANCISCO  DE  ZURBARAN 

Betender  Münch. 

Aut  I.einvvand.  h.  1.55,  lir.  i.oo. 


Das  Museum  (i.ö 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * • * ♦ 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgarl 
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MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


FRANCISCO  DE  ZURBARAN 

Der  heilige  Franziskus 

Auf  Leinwand,  h.  0.64,  hr.  0.52. 


Das  Museum  (1(1. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


e • 


Vuring  von  W.  Speni;inn  in  Berlin  und  Stuttgnrt, 


XVII,  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


Emzelverkauf  lüchl  gestattet.  ^ ^ ^ Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Kicderländische  Schule. 


MEISTER  DES  TODES  MARIAE 

Die  Anbetung  der  Könige. 

Auf  I \()]z,  h.  > 1 , 1 ir.  I S5. 


Das  Museum 


einzelverkauf  niclit  gestattei. 


Verlag  von  \X'  Speniann  in  Derlin  und  Multgart. 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


ANTON  VAN  DYCK 

Bildnis  einer  Dame  mit  ihrem  Kinde. 

Auf  Holz.  li.  1.05,  l>r.  0.7(1. 


Das  Museum  HU. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  VC.  Siiemaiin  in  Herliii  und  Sliiltgai!. 


f 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


JAN  STEEN 

Die  I lochzeit  zu  Knna. 

Aut  1 Inlz,  h.  o :^S,  l>r.  0.4S, 


Das  INluseum  7t>. 

e * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


9 > 


Verlag  von  \V.  Sifemann  in  Berlin  und  Stuftgart. 


/*■ ; 
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ADRIAAN  VAN  DE  VELDE 


ROM 

S.  Pietro. 


XV.  JAHRHUNDERT 

P'lorentinische  Schule. 


DONATELLO 

Sakraments-Tabernakel. 

^[annor. 

iJa.s  Museum  7-, 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* ^ 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MADRID 

Prado. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


DOMENICO  THEOTOCOPULI,  GEN.  EL  GRECO 

Hilclni.s  eine.s  Unbekannten. 

,\uf  I .ciinvand,  h.  0.70,  lir.  0.62. 


Das  Museum  7h. 


F.inzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  l’.criin  mul  Stuttgart. 


LONDON 

National  Gallery 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


j 

i DOMENICO  THEOTOCOPULI,  GEN.  EL  GRECO 

: Der  hl.  Hieronymus. 

j .\uf  Leinwand,  h.  0.5S,  hr.  0.47. 


i 

I- 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum 

♦ * ^ ^ 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Bc*iiin  und  Stuttg.irt. 


|.ARMA.  XVI.  JAHRHUNDERT 

Galleria  Reale.  Italienische  Schule. 


<v 


Ll 


DOMENICO  THEOTOCOPULI,  gen.  EL  GRECO 

Die  Heilung  de.s  Blinden. 


MADRID 

Escorial. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


DOMENICO  THEOTOCOPULI,  GEN.  EL  GRECO 

Das  jüngste  Gericht. 

Auf  Leinwand. 


Das  Museum  7<i. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


^ 


Verlag  von  W.  Speinann  in  lierlin  und  Stuttgart. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


DOMENICO  THEOTOCOPULI,  GEN.  EL  GRECO 

Die  Beisetzung  des  Grafen  fJrgaz. 

Auf  Leinwand. 


■I  • >■ 
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KASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


r 1 ' ' 'n 

T J "f  - 

1 ^ J 

g; 

‘1  M.  ^-V 

JAN  VAN  SCOREL 

Familienbildni.s. 

y\uf  Holz,  li,  I . I s,  1 ir.  1.40. 


Das  Museum  7>>. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


ft  ft 


Verlag  vnn  W.  Spetnann  in  Berlin  und  Slutl4,iil. 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


HENDRIK  MARTENvSZ  SORGH 

Die  Fi.schverkäuferin. 

Aul  IIoI/,  h.  0.4g,  lir.  0.47.  I!cz.  1664. 


Das  Museum  7d. 

Einzelverkauf  nicht  geslattet  o * » » 9 Verlag  von  \V.  Siiemaiui  in  Berlin  und  Stiittg.irt. 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII,  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


GABRIEL  METSU 

Die  Sj^itzenklöpplerin. 

Auf  Ilolz,  h.  0.33,  hr.  0.2(15. 


Das  Museum  80. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« % 


Verlag  von  \V.  Speinann  in  Berlin  mul  Suittgavi. 


KOPENHAGEN 

Kunstmuseum 


XVIII.JAHRHUNDERT 

Dänische  Schule. 


JENS  JUEL. 

Der  Künstler  mit  seiner  Frau  an  der  Stattelei. 

Auf  Holz,  h.  0.5  u br.  0.42.  IiL'Z.  17UI. 


Das  Museum  -Sl. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spcmaiin  in  Berlin  und  Stutlgnit. 


KOPENHAGEN 

Ny  Carlsberg  Glyptothek. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Dänische  Schule. 


JENS  JUEL 

Bildnis  einer  I )amc  und  ihres  Sohnes. 

Auf  Leinwand  h.  o.dji,  l)r.  0.47. 


Das  Museum 

a -Ä  * * .3 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Verlag  von  W,  Seemann  in  Merlin  und  Stuttgart. 


KOPENHAGEN 

Ny  Carlsberg  Glyptothek 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Dänische  Schule. 


CHRISTOFFER  WILHELM  ECKERSBERG 

Bildni.s  des  Bildhauers  Thorwaldsen. 

Aul  Leinwand.  Ii.  0.90.  Iir.  0.71). 


Das  Museum  S-k 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  \V.  S p e in  a n n in  Berlin  und  Stuttgart. 


■ä 


Eirizelverkaiif  nicht  ttestattet.  ^ Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverküiif  iiichl  Ejestnttet.  Vs-  ->>  •»  Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


F.in/i'lverk;iul  nicht  e s «■  ft  Verlag  von  W.  Spemann  ln  Berlin  und  Stiittgai'l. 


ln  unbekanntem  XIX.  JAHRHUNDERT 

rrivatl)c.sitz  Dänische  Schule. 


WILHELM  HAMMERSHÖI 

Sonnenschein  im  Zimmer. 

y\uf  r.einwand. 
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In  unbekanntem 
Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Dänische  .Schule. 
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EJNAR  NIELSEN 

nop[)elbiIdni.s. 


Auf  l.ciinvanil. 


Das  Museum  •’ss. 

e « « IV 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« » o {V 


Verlag  von  \V.  S)icniann  in  Berlin  uirI  Stuttgart. 


FLORENZ 

Galleria  Corsini 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


ANGELO  BRONZINO 

Bildnis  eines  Unbekannten. 

Auf  Holz,  1t.  i.i6,  l)r.  o.SS. 

Die  kleine  Abbildung  stellt  den  ,, Dornauszieher“,  antike  Bronze  im 
Capitolinischen  Museum  zu  Rom  dar. 


Das  Museum  8'. k 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


p A n U A JAHRHUNDERT 

Scuola  del  Cartnine.  Venezianische  Schule. 


GIROLAMO  DA  SANTA  CROCE 

Die  Geburt  Mariae. 

Fresko. 


LORENZO  GHIBERTI  BERTOLDO  DI  GIOVANNI  ANTONIO  POLLAJUOLO 

Herkules.  Ausruhender  Herkules.  David. 

Bronzeligürchen  an  der  Paradiesestür.  Bronzestatuette,  h.  0.36.  Itronzestatuette. 
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PADUANISCHER  KÜNSTLER  FLORENTINISCHER  KÜNSTLER  FRANCESCO  DA  SANT’  AGATA 

Apollo.  Schreitende  Frau.  Herkules. 

Bronzestatuette,  h.  0.24.  Bronzestatuette,  h.  0.335.  Bronzestatuette,  h.  0.225. 


FLORENZ.  Müsco  Nazionale.  XV.  u.  XVl.  JAHRHUNDERT 

PARIS.  I’rivatbc.sitz.  Florentinische  und  Paduanische  Schule. 


ANTONIO  POLLAJUOLO  FRANCESCO  DA  SANT’  AGATA 

Flerkules  und  Antaeus  Herkules  und  Antaeus. 

Bronzegruppe.  Bronzegruppe,  h.  0.375. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


FRA  BARTOLOMMEO 


Rreidezeichnung  nach  einer  antiken  VeniLS. 


I )as  Museum  !)4. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


V'crl.ig  von  W.  Sp.-mann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


l^KRLIN.  Kaiser  l'ricdrich-Museum.  XV.  u.  XVI.  JAHRHUNDKRT 

l'LORT'NZ.  Museo  Nazioiialc.  Florentinische  und  Oberitalienische 

OXl*'ORl).  Ashmolean-Museum.  Schule. 


Einzelverkaiif  nicht  gestattet.  * * * *»  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 

Antiquarium. 


III.  JAHRH.  vor  ChrLsti 

Griechische  Kunst 


GRIECHISCHER  KÜNSTLER  DES  III.  JAHRH.  VOR  CHRISTI 

Gefe.sselte  Sklaven. 

Bronze. 


BERLIN 


XVII.  JAHRHUNDERT 


Kaiser  Friedrich-Museum. 


hlorentinischc  Schule. 


PIETRO  TACCA 

Gefe.s.selte  Sklaven. 

Bronzcmodellc  für  ein  Reitertlenkinal,  h.  0.46. 


Das  Museum  IH). 


Einzelverkauf  nicht  gestatten 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ST.  PETERSBURG 

Eremitage. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


M U R I L L O 

Hie  unbefleckte  Emj)fangnis. 

Aul  l.cinwaiul,  h.  2.V’.  I'i'.  i.uu. 


Das  Museum  '.17. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« « A- 


Verlag  von  W.  S|  cmann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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' A R I S XVII.  JAHRHUNDERT 

l.ouvre.  Spanische  Schule. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


Ein/ulverk.iiif  nicht  gestattet  ^ -a,  » Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


M U R I L L O 

Der  heilicre  Antonius  von  Padua. 

o 

Auf  Leinwand,  h.  i.6s-  lir.  2.00. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


M U R I L L O 

Die  heilii^e  Jun^M'raii  mit  dem  Kinde. 

Auf  l.c'inwand.  li.  lir.  i.uS. 

Das  Museum  11)2. 


ROM 

Palazzo  Corsini. 


XYll.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


f»  4 A » 


Verlag  von  W.  Speiiianti  in  Berlin  utid  Stuttgart. 


MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


M U R I L L O 

Die  M e 1 o n c n c s s c 1'. 

Auf  Leinwand,  li.  1.44.  l>r.  i.ni. 

Das  Museum  lOL. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« » 


Verl.ig  von  W.  Spein.inn  in  Berlin  und  Stiitlgart. 


MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


M U R I L L O 

Die  G c 1 (1  z ä li  1 c r i n. 

Aul  Leinwand,  h.  1.46,  hr.  1.13. 


I )as  Museum  104. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Verlag  von  W.  Siienianti  in  Berlin  und  Stuttgart 


NKAPEL  XV.  JAHRHUNDERT 

Angfelo  a Nilo.  Florentinische  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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FLORENZ 

Via  Cavour. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


DESIDERIO  DA  SETTIGNANO 

Maria  mit  dem  Kind. 

Marmorrclicf. 


Das  .Museum  Idli. 

» 4 * ft- 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Verlag  von  \V.  S|.emarin  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Museo  Nazionale. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


DESIDERIO  DA  SETTIGNANO 

Bildnisbüste  eines  jungen  Mädchens. 

Marmor,  li.  0..17. 


Das  Museum  107. 

« » ♦ « « 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


« » 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Sfutigarl. 


AUGSBURG 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI,  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN  DER  ÄLTERE 

Anna  selbdritt. 

Auf  Holz.  h.  1.05.  lir.  0.7S.  ])uz.  1512. 


Das  Museum  108. 

Yr  i!r 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W Spemann  in  Bcilin  und  Stuttgart. 
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DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


ADRIAEN  VAN  OSTADE 

Der  Stammtisch  in  der  Dortschenke. 

,\uf  Holz,  h.  0.45,  lir.  0.39.  Hcz.  1660. 


Das  Museum  110. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


• » « 


Verlag  von  W.  Spernann  in  Berlin  und  Stuttgart 


ROM 

Galerie  Corsini. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


PIETER  DE  HOOCH 

Der  Wachtsoldat. 


Auf  Holz,  h.  0.55,  hr.  0.42. 


Das  Museum  111. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


'A-  » «-  • 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie 


XVIII. JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


BERNARDO  BELOTTO  GEN.  CANALETTO 

An  der  Frauenkirche  in  Dresden. 

Auf  Leinwand,  h.  1.93,  hr.  1.S5. 


L)as  Museum  112. 

* -Ä-  -fe 


Einzel  verkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


FERDINAND  GEORG  WALDMÜLLER 

Christbescherimg  in  der  Bauernstube. 

Auf  Holz,  h.  o.6i,  br.  0.79. 
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WIEN 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


FERDINAND  GEORG  WALDMÜELER 

Bildni.s  der  zweiten  Gattin  des  Künstlers. 


Das  Museum  114. 


Einzelvsrkauf  nicht  gestattet. 


* * * 

• ^ ^ « 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


\ 


WIEN 

K.  K.  Akademie  der  Künste. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


FERDINAND  GEORG  WALDMÜLLER 

Die  Mutter  des  Künstlers, 


Das  Museum  ll.ü. 

» « « » « 

Einzelverkauf  nicht  gestattet.  * e » » » Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XV.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Der  Dresdener  Altar,  Alittclbild. 

\Va.ssert'arhe  auf  I.einwaiul,  li.  0.05.  l>r.  1.05. 


Das  Museum  1 K!. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* fjf  » 

*■**■*» 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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DRESDEN 

Kgl,  Gemäldegalerie 


XV.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Der  Dresdner  Altar,  Flügel  : Der  hl.  Antonius  und  der  hl.  Sebastian. 

Wasscrfartie  auf  Leinwand,  h.  1.12,  lir.  je  0..43. 


Das  Museum  117. 

« « 4 « « 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« ^ 


Verlag  von  W,  Spemann  in  Eierlin  und  Stuttgart, 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Holländische  Schule. 


GABRIEL  METSU 

Die  Wilcihiindlerin. 

.Auf  Holz,  h.  0.57,  br.  0.43. 


Has  Museum  118. 

* * * ♦ * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


« • « 4 4h 


Verlag  von  W.  Spemaiin  in  Berlin  und  Stuttgart. 


tIÄi 


GENUA 

Galleria  Durazzo-Pallavicini. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Bologna. 


MARCANTONIO  FRANCESCHINI 

Die  hl.  Maria  Magdalena, 

II.  ca.  o.So. 


Das  Museum  111). 
^ « 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


ii  •St 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN-BAPTISTE  SIMEON  CHARDIN 

Selbstbildnis. 

Pastell,  h.  0.46,  br.  0.3S.  Pcz.  1773. 


Üas  Museum  120. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« ♦ « • » 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


GREIFSWALD 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


Mit  Genehriiigmig  von  F.  Bruckmann  A.-G.,  Miincireri. 


KASPAR  DAVID  FRIEDRICH 

Frauengestalt  an  Friedrichs  Atelierfenster. 

Auf  Holz,  h.  0.44,  hr.  0.32. 


Das  Museum  llll. 

• • • » * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


• • * « » 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WEIMAR 

Grossherzogi.  Schloss. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


Mit  Genelimigung  von  F.  Bruckmanii  A.-G,,  München. 


GEORG  FRIEDRICH  KERSTING 

Innenraum  mit  Selbstbildnis. 

Auf  Holz,  li.  0.465,  br.  0.365.  läcz.  181  r. 


Üas  Museum  122. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WEIMAR 

Grossherzogi.  Schloss. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


Mit  Genehmigung  von  F.  Bruckmann  A.-O.,  München. 


GEORG  FRIEDRICH  KERSTING 

Der  elegante  Leser. 

Auf  Holz,  h.  0.465,  lir.  0.365.  l!cz.  1812. 


Das  Museum  12r5. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WEIMAR 


Grossherzogi.  Schloss. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


Mit  Genehmigung  von  F.  Bruckmann  A.-G.,  München. 


GEORG  FRIEDRICH  KERSTING 

Die  Stickerin  (Luise  Seidler). 

Auf  Holz,  h.  0.47,  Itr.  0.37. 


Das  Museum  124. 

• • • * • 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


» • * 


V'erlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


K I E L XIX.  JAHRHUNDERT 

Schlesvvig-IIolsteinschcr  Kunstverein  Deutsche  Schule. 

G RK I FS \\' A LD , I ’r i vat b es i t z . 


Mädchen,  das  Haar  flechtend.  Bildnis  K.  D.  Friedrichs  in  seinem  Atelier. 

Auf  Holz,  h.  0.46.  br.  0.36.  Bez.  1836.  Auf  Holz,  h.  0.535,  br.  0.405. 


DARMSTADT  XIX.  JAHRHUNDERT 

l’rivatbesitz.  Deutsche  Schule. 


MORITZ  VON  SCHWIND 


HAMBURG 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


GEORG  FRIEDRICH  KERSTING 

Bildnis  der  Frau  Köster. 

Auf  Leinwand,  h.  0.34,  br.  0.2.S5.  Bez.  iSog. 


Das  Museum  127. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* * * --^  # 

* •ik  4 


Verlag  von  W S.remann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ROSTOCK  XIX.  JAHRHUNDERT 

Städtisches  Museum.  Deutsche  Schule. 


Stadtansicht  von  Rostock. 


LONDON 

Victoria  and  Albert  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


ANTONIO  ROSSELLINO 

Bildnis  des  Arztes  Giovanni  Antonii  di  .S.  Miniato 

Marmorbüste,  li.  0.50S.  Bez.  1456. 


Das  Museum  129. 

^ 4 « -«  «- 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


♦ Ä * •» 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


EMPOLl 

Collegiata. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule 


ANTONIO  ROSSELLINO 

S.  Sel)astian. 

M.irmnrstatuc.  1457. 


Das  Museum  loO 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


• • • * • 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Hofmuseum. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


ANTONIO  ROSSELLINO 

Maria  mit  dem  Kind. 

Marmorrclict.  h.  ca.  0.70,  lir.  ca.  0.50. 


Das  Museum  1)51. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


ä-  « * » » 


Verlag  von  Sneniann  in  Berlin  und  Stiiftg.irl. 


NEAPEL 

Monte  Oliveto. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


ANTONIO  ROSSELLINO 

Die  Anltetung  der  Hirten. 

Marmorrelicf. 


Das  Museum  lo'2. 

* * * 

^ * * 


.\nsicht  ilc-.  ^'.mzrn  .Mt.irs. 


Verlag  von  W.  Speiiiann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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»t  ' \ Kssm' 


FIESOLE 

Dom. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


MINO  DA  FIESOLE 

Bildnis  des  Bischofs  Leonardo  Salutati. 


A[armorl  lüste. 


Das  Museum  loH. 

^ -6 


■\nsicht  des  g-.inzen  Oraliiiials. 


Eiiizelverkauf  nicht  gestattet. 


***** 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Sammlung  Dreyfus. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


MINO  DA  FIESOLE 

Bildnis  des  Diotisalvi  Neroni. 

Marmorbüste,  h.  0.58.  Kez.  1464. 


Das  Museum  134. 

« # « « 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


• * * « 


Verlag  von  W.  Spetnann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Badia.  Florentinische  Schule. 
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ROM 

S.  Pietro  in  Vincoli. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


MICHELANGELO 

Mo.ses. 

ül)erer  Teil  der  Statue. 

Marmor,  Höhe  der  ganzen  Statue  z.50. 


Das  Museum  137. 

» • « * ♦ 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

S.  Pietro  in  Vincoli. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


MICHELANGELO 

M 0 .s  e .s. 

Die  Statue  i,st  von  lialljlinks  ge.selien. 
Marmor,  li.  2.50. 


I )as  Museum  138. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


• ^ ■ .‘dlWIB 


ROM 

S.  Pietro  in  Vincoli. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


MICHELANGELO 

Mosc.s. 

Die  Statue  ist  von  liall)rechts  gesehen. 
Marmor,  li.  2.50. 


Das  Museum  139. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« ♦ « « • 


Verlag  von  \XV  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PEST 

Nationalgalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule. 


GIACOMO  DA  PONTE  BASSANO 

Bildnis  eines  Kardinals. 

Auf  Leinwand,  h.  0.57,  lir.  0.4s. 


Das  Museum  l-lll. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


» * * ♦ « 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet,  * Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Venezianische  Schule. 
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Auf  Leinwand,  h,  1.47,  br.  4.16.  (Die  Figuren  lebensgross.) 


t 


WIEN 

K.  k.  Hofmuseum. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


MICHELANGELO  AMERIGHI  GEN.  DA  CARAVAGGIO 

Die  Madonna  vom  Ro.scnkranze. 

Auf  Leinwand,  li.  l>r.  2.41. 


Das  Museum  14ö. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


t -A  ^ 


Verlag  von  W.  bpeniann  iri  Berlin  und  StuttgaiE 


PARIS 

Louvre. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


MICHELANGELO  AMERIGHI  GEN.  DA  CARAVAGGIO 

Pildni.s  (le.s  Grossmcister.s  der  Maltc.ser  Alof  de  X'ij^nacourt. 

Auf  Lcinuanil.  h.  1.05,  hr.  i.,4. 


Das  Museum  144. 


Einzdverkaiif  nicht  gestattet 


Verlag  von  W.  Spemann  in  tterlin  und  Stiitlgail. 


DRESDEN 

Kgl.  Gemäldegalerie 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


JUSEPPE  DE  RIBERA  GEN.  LO  SPAGNOLETTO 

D i o g e n e .s. 

.\uf  Leinwand,  h.  0.76.  hr.  0.61.  Bez.  1637 


Das  Museum  14.'>. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« -ft  » 1t  t» 


Verlag  von  VC'  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERGAMO 

Galerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Brescia. 


ALESSANDRO  BONVICINO  GEN.  MORETTO 

Chri.stu.s  und  die  Samariterin. 

Auf  Lciinvand,  h.  0.40,  br.  0.40. 


iJas  Museum  l4b>. 


Einzelvcrkauf  nicht  gestattet. 


• » • » « 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN  JAHRHUNDERT 

. Gemäldegalerie.  Römische  Schule. 
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Einzelvcrkauf  nicht  gestattet. 


liinzelvt-rkauf  nicht  gestattet.  .,j.  , * , , Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  nncl  Stuttgart. 


] 


i 


LONDON  XYII.  JAHRHUNDERT 

Huck-ingham  l’alacc.  Holländische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet  ♦ ♦ ^ ♦ Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stiittgarl. 


BRUSSEL  XVII.  JAHRHUNDERT 

Museum.  Mämisdie  Schule. 


BERGAMO 

Galerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Schule  von  Bergamo 


FRA  VITTORE  GHISLANDI 

Bildnis  eines  jungen  Künstlers. 

Auf  Leinwand,  h.  0.76,  br.  0.65. 


Das  Museum  l.ül. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


* » • • » 
» « ♦ « • 


Verlas  von  NX'.  Spemann  m Berlin  und  Stuttsart. 


CASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


JUSTUS  JUNCKER 

Das  Atelier  des  Künstlers. 

.\ul  Holz,  li.  0.44,  lir.  0.37.  l>t‘z.  173z. 


Das  Aluseum  lül^. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


I 


F>ERLIN,  Königl.  Museen.  YI.  JAHRH.  v.  Chr. 

RARJS,  l.ouvrc.  Griechische  Kunst. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stultgart. 


ATHEN,  Nationalmuseum. 
NEAPEL,  Museo  nazionale. 


VI.  u.  V.  JAHRH.  V Chr. 

Griechische  Kunst. 


GRABSTELE  DES  ARISTION 

Werk  des  Aristokles,  Attische  Arbeit 
um  530  V.  Chr. 

l’cntelischcr  Marmor,  h.  2.40. 


GRABSTELE 

Griechische  Arbeit  nach  500  v.  Chr. 

Alannnr,  h.  2.05. 


Das  Museum  154. 


Einzelverkauf  nicht  gestaltet 


* 


Verlag  von  \X'  Spemann  iii  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


VI.  JAHRH,  V.  Chr. 

Griechische  Kunst. 


ANTAIOS  KRATER 

Werk  des  X'asenmalers  Eiiphronios, 
Attische  Arbeit  um  530  v.  Chr. 

tiebrannter  Ton,  h.  0.43. 


Das  Museum  155. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ATHEN 

Akropolismuseum. 


VI.  JAHRH.  V.  Chr. 
Griechische  Kunst. 


WEIBLICHE  FIGUR 


WEIBLICHE  FIGUR 


Attische  Arl)eit  um  530  v.  Chr. 


Attische  Arbeit  um  530  v.  Chr. 


I’entelischer  Alarmor,  überletiensgros.s. 


Inselmarmor  li.  1.211;. 


Das  Museum  löh. 

* ♦ * * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


« » « « 


Verlag  von  W Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ATHEN 

Akropolismuseum. 


Um  500  V.  Chr. 
Griechische  Kunst. 


WEIBLICHE  FIGUR 

Attische  Arbeit  um  500  v.  Chr. 

l’entelischer  Marmor,  h.  0.8;,. 

Das  Museum  l.ö7. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


• « » 


Verlag  von  W.  Spernann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ATHEN 

Akropolismuseum. 


Um  500  V.  Chr 
Griechische  Kunst 


Das  Museum  159. 

♦ * ♦ ♦ ♦ 


STATUE  EINES  JÜNGLINGS 

Atti.sche  Arbeit  um  500  v.  Chr. 

Parischer  Marmor,  h.  0.95. 


« • » • « 


Verlag  von  \V,  Speinanii  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NEAPEL 

Museo  nazionale. 


VI.  bLs  V.  JAHRH.  v.  Chr. 

Griechische  Kunst. 


HARMODIOS  UND  ARISTOGEITON 

Attische  Kunst,  Kopie  nach  dem  Bronzewerk  des  Antenor 
(nach  sio  v.  Chr.)  oder  des  Kritios  und  Nesiotes 
(nach  480  V.  Chr.), 

Marmor,  h.  1,85. 


Das  Museum  PiO. 

* rt-  * « n 


Verlaji  von  W.  Speniann  in  Retliii  und  Stuttgart. 
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GETTY  CENTER  LIBRARY 


3 3125  00619  4704 


